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Vorwort. 

Der  vorliegende  Band  will  in  erfter  Linie  der  Anfchauung  dienen.  Das  Hauptgewicht 
liegt  darum  auf  den  Reproduktionen.  Der  Text,  der  nur  als  Begleitung  dazu  gedacht  ilt 
und  der  das  Thema  keineswegs  ausfchöpfen  will,  ilt  fo  kurz  als  möglich  gehalten.  Er 
fucht  eine  gedrängte  Orientierung  über  das  Leben  und  die  Werke  des  Künftlers  zu  geben, 
ferner  eine  Einführung  in  feinen  Stil,  eine  Einführung,  die  nur  andeuten  will  und  deshalb 
auf  wenige  Seiten  befchränkt  ilt.  Wilfenfchaftliche  Ziele  verfolgt  der  Verfalfer  nicht.  Er 
bringt  zwar  eigene  Beobachtungen,  daneben  aber  tritt  er  weder  mit  neuen  archivalifchen 
Forfchungen  hervor  noch  fucht  er  dem  Maler  neue  Werke  zuzuweifen  oder  alte  abzu^ 
fprechen.  Die  einfchlägige  Literatur  ilt  forgfältig  und  kritifch  verwertet,  jede  eingehende 
Auseinanderfetzung  mit  ihr  jedoch  bewußt  vermieden.  Verzichtet  ilt  auch  auf  allen  willen^ 
Ichaftlichen  Apparat.  Der  Stil  Pieros  wird  nicht  hiftorifch  gefaßt,  nicht  in  die  Entwicklung 
der  italienilchen  Malerei  eingereiht,  fondern  von  der  zeitgenölTilchen  Kunft  aus  wird  der 
Zugang  zu  ihm  gesucht,  in  der  Lieberzeugung,  daß  er  diefer  in  mancher  Hinficht  verwandt 
und  damit  für  uns  befonders  lebendig  ilt. 

Das  Buch  wendet  fich  alfo  nicht  an  Kunftgelehrte  fondern  an  Künftler  und  unzünftige 
Kunftfreunde.  Ihnen  möchte  es  einen  Maler  näher  bringen,  der  viel  zu  wenig  bekannt  ift, 
trotzdem  er  zu  den  Größten  gehört  und  trotzdem  er  gerade  unferer  Zeit  Manches  zu 
geben  und  zu  fagen  hat. 

Verglichen  mit  einem  Michelangelo,  einem  Raffael  oder  Lionardo  werden  andere  her^ 
vorragende  Künftler  literarilch  unverhältnismäßig  vernachlälfigt.  Zu  ihnen  zählt,  zum  mindeften 
was  die  außeritalienilche  Kunftforfthung  anlangt,  Piero  della  Francesca.  Eine  vor  mehr  als 
zwanzig  Jahren  erfchienene,  unzulänglich  illuftrierte  DilTertation  war  bis  jetzt  die  einzige 
größere  Arbeit  über  ihn  in  deutlcher  Sprache.  Diefem  Mangel  foll  hier,  wenigftens  nach 
der  Seite  der  Anfchauung  hin,  abgeholfen  werden. 

Reproduziert  find  alle  fieberen  Werke  des  Malers  — aber  nur  diefe  — und  zwar 
in  der  wahrfcheinlichen  chronologifchen  Reihenfolge. 

Auf  die  Stellung  und  Bedeutung  Pieros  als  Kunfttheoretiker  einzugehen  lag  außerhalb 
der  Ziele  diefes  Buches. 


Das  Leben. 


Lieber  das  Leben  des  Piero  della  Francesca  oder  wie  er  auch  heißt  des  Piero  dei 
Franceschi  ilt  nur  wenig  bekannt.  Eine  eigentliche  Biographie  läßt  lieh  aus  der  fpärlichen 
Lieberlieferung  nicht  gewinnen.  Man  muß  fich  damit  begnügen,  das  was  als  ficher  oder 
wahrfcheinlich  feftgeftellt  werden  kann,  mögliche  vollftändig  und  in  leidlichem  Zufammenhang 
wiederzugeben. 

Der  Geburtsort  des  Künftlers  ilt  Borgo  San  Sepolcro,  das  kleine  Städtchen  im  obern 
Tibertal,  am  Fuße  der  Apenninen.  Hier  erblickte  Piero  fpäteltens  1420  das  Licht  der  Welt. 
Der  Vater,  Benedetto  dei  Franceschi,  war  Kaufmann,  Tuchhändler.  Er  Itarb  ums  Jahr  1465. 
Lieber  die  Mutter  — Benedetto  war  mit  einer  Romana  di  Perino  di  Carlo  von  Monterchi 
verheiratet  — weiß  man  nichts  Näheres.  Dagegen  find  die  Namen  zweier  Brüder  überliefert. 
Marco  hieß  der  eine,  Antonio  der  andere.  Marco  Itarb  vor  dem  Maler,  Antonio 
Idieint  ihn  überlebt  zu  haben.  Die  Familie  der  Franceschi  war  angefehen  — mehrere  ihrer 
Mitglieder  bekleideten  ehrenvolle  ftädtilche  Aemter  — und  wohl  auch  begütert.  Piero  muß 
eine  forgfältige  Erziehung  genossen  haben.  Seine  Bildung  ilt  eine  nicht  gewöhnliche  gewefen. 
Er  befaß  KenntniHe  im  Latein,  belchäftigte  fich  eingehend  mit  Mathematik  und  Ichrieb  in 
fpäteren  Jahren  bedeutende  kunfitheoretifche  Abhandlungen.  Nach  einer  Quelle  aus  der 
Mitte  des  fechzehnten  Jahrhunderts  war  er  ferner  Kosmograph  und  Dichter  in  italienilcher 
Sprache.  Und  wenn  wir  Vasari  Glauben  (chenken  dürfen,  ilt  er  auch  Architekt  gewefen 
und  hat  fich  als  folcher  in  Borgo  San  Sepolcro  einige  Häufer  gebaut.  Sind  alle  diefe 
Angaben  zuverlälfig,  fo  lebte  in  dem  Maler  etwas  von  der  Univerfalität  eines  Lionardo 
da  Vinci  und  Michelangelo. 

Den  erlten  Kunftunterricht  hat  der  junge  Piero  wohl  in  feiner  Vaterfiadt  erhalten.  Es 
gab  dort  genügend  Künftler,  bei  denen  er  die  handwerklichen  Grundlagen  erwerben  konnte. 
So  kennt  man  einen  lokalen  Meifter  Antonio  di  Anghiari,-  ferner  lieht  für  das  Jahr  1436 
die  Anwefenheit  des  Ottaviano  Nelli  von  Gubbio  und  für  das  folgende  die  des  Stefano 
di  Giovanni  genannt  Sassetta  feit,  zweier  tüchtiger  Maler  fienefifcher  Schulung. 

Ueber  die  erlten  beiden  Dezennien  von  Pieros  Leben  ilt  nichts  überliefert.  Die  frühfte 
fiebere  Nachricht  flammt  aus  dem  Jahr  1439  und  zwar  vom  zwölften  September.  Der 
Künltler  befand  fich  damals  in  Florenz,  als  Gehilfe  des  Malers  Domenico  Veneziano,  dem 
der  Auftrag  geworden  war,  im  Chor  der  Spitalkirche  von  Santa  Maria  Nuova  Fresken 
auszuführen.  Domenico  zog  den  kaum  Zwanzigjährigen  zur  Mitarbeit  heran.  Wo  er  ihn 
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kennen  lernte  weiß  man  nicht.  Jedenfalls  ift  ihm  fein  ungewöhnliches  Talent  aufgefallen, 
und  er  wird  nicht  gezögert  haben,  ihn  für  Florenz  zu  gewinnen.  Der  Jüngling  arbeitete 
mehrere  Jahre  mit  dem  Venezianer,  delfen  Tätigkeit  in  der  Spitalkirche  für  die  Zeit  von 
1439  bis  1445  urkundlich  beglaubigt  ift,  zufammen.  Leider  find  die  Fresken  zu  Grunde 
gegangen.  So  fehlt  uns  diefes  frühfte  künltlerilche  Dokument  Pieros,  das  auch  für  die 
Klarlegung  feiner  Beziehungen  zu  Domenico  wichtig  wäre.  Zweifellos  hat  er  von  diefem 
Meifter  viel  gelernt.  Ueberhaupt  muß  der  Aufenthalt  in  Florenz,  dem  damaligen  Kunfi* 
zentrum  Italiens,  fehr  fruchtbar  für  ihn  gewefen  fein. 

Im  Jahre  1442  fcheint  der  Maler,  nach  einer  Wahlurkunde  zu  fchließen,  in  feinem 
Heimatftädtchen  geweilt  zu  haben. 

Die  nächlte  Nachricht  belteht  in  einer  am  elften  Juni  1445,  wohl  nach  der  endgültigen 
Rückkehr  von  Florenz,  erfolgten  Beltellung  eines  Altarwerkes  durch  die  Miserikordienbrüder* 
fchaft  von  Borgo  San  Sepolcro.  Ausbedungen  wurde  eigenhändige  Ausführung  in  allen 
Teilen  und  Fertigltellung  in  einem  Zeitraum  von  drei  Jahren.  Der  Preis  betrug  hundert* 
fünfzig  Golddukaten.  Es  war  das  der  erlte  Auftrag  von  Seiten  der  Vaterftadt.  Es  füllten 
ihm  fpäter,  vor  allem  in  den  fechziger  und  fiebziger  Jahren,  zahlreiche  andere  folgen.  Piero 
ift  in  feiner  Heimat  nicht  verkannt  worden. 

Dokumentarifch  nicht  nachweifen  läßt  fich  die  von  Vasari  behauptete  Tätigkeit  des 
Künftlers  — zufammen  mit  feinem  Lehrer  Domenico  — in  der  Casa  Santa  in  Loreto. 
Wenn  fie  überhaupt  ftattgefunden  hat,  müßte  fie  an  das  Ende  der  vierziger  Jahre  gefetzt 
werden. 

1451,  vielleicht  fchon  vorher,  war  Piero  in  Rimini.  Er  fchuf  dort  für  Sigismondo 
Pandolfo  Malatesta  ein  Fresko  in  der  Reliquienkapelle  von  San  Francesco. 

Vasari  fpricht  von  einer  Tätigkeit  des  Malers  in  Ancona  und  Pesaro.  Der  Auf* 
enthalt  an  letzterem  Ort  wird  auch  von  anderer  Seite  bezeugt.  In  Ancona  foll  der  Künftler 
für  den  Altar  des  heiligen  Jofeph  in  San  Ciriaco  <Dom>  ein  Sposalizio  gefchaffen  haben. 
Das  Bild  — wenn  das  untergegangene  Fresko  gleichen  Inhalts,  von  dem  man  urkundlich 
weiß,  wirklich,  was  keineswegs  ficher  ift,  von  Pieros  Hand  war  — ift  nicht  erhalten. 
Ueberhaupt  haben  fich  bis  jetzt  in  keiner  der  beiden  Städte  zuverläffige  Spuren  einer 
Tätigkeit  des  Malers  finden  laßen.  Das  Gleiche  gilt  für  Bologna.  Von  einer  An* 
wefenheit  an  diefem  Orte  berichtet  der  Mathematiker  Fra  Luca  Pacioli,  der  Schüler  und 
Freund  des  Künftlers.  Der  letztere  dürfte  in  allen  drei  Städten  kaum  längere  Zeit  geweilt 
haben,  fonß  wüßten  die  Gewährsmänner  wohl  mehr  von  Werken  die  er  dort  gefchaffen 
zu  erzählen. 

Mitten  im  befien  Arbeiten  in  Ancona  und  Pesaro  — berichtet  Vasari  — fei  der 
Maler  vom  Herzog  Borso  d'Este  nach  Ferrara  berufen  worden.  Auch  Pacioli  fpricht 
von  einer  Tätigkeit  in  diefer  Stadt,  einer  Tätigkeit,  die  wohl  in  den  Anfang  der  fünfziger 
Jahre  — nach  der  Riminenser  Zeit  und,  wenn  Vasaris  Angabe  richtig  ift,  alfo  auch  nach 
dem  Aufenthalt  in  Ancona  und  Pesaro  — zu  fetzen  wäre.  Leider  find  die  Fresken,  die 


Piero  im  Kaftell  der  Este  fchuf,  nicht  erhalten.  Sie  follen  fthon  unter  dem  Nachfolger 
Borsos,  Ercole  I.,  der  von  1471  bis  1505  regierte,  einer  baulichen  Aenderung  zum  Opfer 
gefallen  fein.  Gleichfalls  verloren  find  die  Wandmalereien,  die  der  Künftler  in  einer  Kapelle 
der  Kirche  Sant'Agostino  in  Ferrara  ausführte.  Sie  befanden  fich  übrigens  fchon  zur  Zeit 
Vasaris  in  einem  üblen  Zuftand. 

Nach  Vasaris  Angabe  weilte  Piero  während  des  Pontifikats  Nikolaus''  V.,  alfo  in  den 
Jahren  1447  bis  1455,  in  Rom,  wo  er  im  Vatikan  zwei  Fresken  — an  anderer  Stelle 
der  «Vite»  ift  nur  von  einem  die  Rede  — gefchaffen  habe,  die  fpäter,  unter  Julius  II., 
Raffaels  «Befreiung  Petri»  und  «Melfe  von  Bolsena»  hätten  weichen  mülfen.  Ein  Beweis 
für  den  Aufenthalt  des  Malers  in  Rom  in  jenen  Jahren  ilt  nicht  zu  erbringen.  Wenn  er 
fiattgefunden  hat,  fo  müßte  das  gegen  Ende  der  Regierungszeit  des  Papftes  gewefen  fein. 
Höchft  unwahrfcheinlich  ift  die  Arbeit  im  Vatikan.  Belege  dafür  finden  fich  nirgends.  Ueber® 
haupt  läßt  fich  nicht  die  geringfie  Spur  einer  künfilerifchen  Tätigkeit  in  Rom  nach  weifen. 
Vasari  ilt  der  einzige  der  von  einer  folchen  berichtet. 

In  die  erfte  Hälfte  der  fünfziger  Jahre  dürfte  auch  der  Aufenthalt  Pieros  in  Perugia 
zu  fetzen  fein,  wo  er  für  die  Nonnen  von  Sant'' Antonio  ein  Altarwerk  ausfuhrte. 

Mit  dem  Jahre  1454  treffen  wir  wieder  auf  fefie  Daten.  Am  vierten  Oktober  über® 
nimmt  der  Maler  in  Borgo  San  Sepolcro  einen  Bildauftrag  für  den  Hochaltar  von  Sant' 
Agostino.  Für  die  Ausführung  bedang  er  fich  einen  Zeitraum  von  vollen  acht  Jahren  aus. 
Sie  fcheint  aber  eine  noch  wefentlich  längere  Frift  in  Anfpruch  genommen  zu  haben,  denn 
erft  am  vierzehnten  November  1469  beftätigt  der  Künftler,  den  Refi  des  Preifes,  der  drei® 
hundertzwanzig  Golddukaten  betrug,  zum  Teil  aber  in  Stücken  Land  entrichtet  wurde, 
empfangen  zu  haben.  Das  mehrteilige,  umfangreiche  Werk  — das  Bildthema  wird  in  der 
Beftellungsurkunde  nicht  genannt  — ift  nicht  auf  uns  gekommen. 

Die  ungewöhnlich  lange  Frift,  die  fich  Piero  für  die  Ausführung  ausbedang,  legt  die 
Vermutung  nahe,  daß  er  damals  von  einem  größeren  Auftrag  in  Anfpruch  genommen  war, 
der  ihm  nur  wenig  Zeit  für  andere  Arbeiten  übrig  ließ.  Es  könnte  das  kaum  etwas  anderes 
als  die  Freskoausfchmüdcung  der  Chorkapelle  von  San  Francesco  in  Arezzo  gewefen  fein, 
die  fpäteftens  1466  vollendet  war.  Ein  angefehener  Aretiner  Bürger,  Luigi  Bacci,  war  der 
Auftraggeber.  Er  hatte  urfprünglich  den  Bicci  di  Lorenzo,  einen  wenig  bedeutenden 
Florentiner  Maler  mit  der  Arbeit  betraut.  Aber  Bicci  war  1452  geftorben,  nachdem  er 
erft  die  Decke  in  traditioneller  Weife  ausgemalt  hatte.  Piero  follte  nun  die  Dekoration 
der  Kapelle  zu  Ende  führen. 

Waren  1460  die  Fresken  in  San  Francesco  fdhon  fertiggeftellt,  oder  unterbrach  bloß 
der  Künftler  damals  feine  Arbeit:  jedenfalls  fchuf  er  in  diefem  Jahr  im  Palazzo  Comunale 
in  Borgo  San  Sepolcro  ein  Fresko,  einen  heiligen  Ludwig  von  Toulouse  im  Ornat.  Im 
felben  Gebäude  und  in  der  gleichen  Technik  malte  er  fpäter  eine  «Auferftehung  Chrifti». 
In  Arezzo  hat  er  übrigens  nicht  nur  in  San  Francesco,  fondern  auch  im  Dom  und  in  der 
Umgebung  der  Stadt  gearbeitet. 
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Eine  im  Jahre  1462  an  den  Bruder  Marco  als  Vertreter  gemachte  Zahlung  der 
Miserikordienbrüderfchaft  von  San  Sepolcro  tut  dar,  daß  Piero  damals  fern  von  der  Heimat 
lebte.  Wofür  die  Zahlung  geleiltet  wurde  ift  unbekannt. 

In  den  fechziger  Jahren  muß  der  Künltler  öfters  am  Hofe  von  Urbino  geweilt  haben. 
Er  foll  mit  Giovanni  Santis,  Raffaels  Vater,  Empfehlungen  hingekommen  fein.  Auch  Luca 
Pacioli  bezeugt,  daß  er  in  engen  freundlchaftlichen  Beziehungen  zum  urbinatifchen  Herrfcher^ 
haus  ftand.  Späteftens  1466  malte  Piero  das  Bildnis  des  Grafen  Federigo  und  feiner 
Gattin  Battista.  Lieberhaupt  (cheint  er  öfters  für  den  Montefeltre  — vielleicht  auch  für 
andere  Urbinaten  — tätig  gewefen  zu  fein.  Noch  in  der  erften  Hälfte  der  fiebziger  Jahre 
Ichuf  er  ein  großes  Altarbild  für  ihn.  Auch  mit  Guidobaldo,  dem  Sohn  und  Nachfolger, 
war  er  befreundet.  Er  hat  ihm  ein  theoretifches  Werk  gewidmet. 

Die  nächfte  urkundliche  Nachricht  nach  1462  datiert  von  1466.  Am  zwanzigften 
Dezember  diefes  Jahres  beftellte  die  Compagnia  della  Nunziata  in  Arezzo  ein  Banner 
mit  der  Verkündigung  an  Maria  bei  dem  Künltler.  Es  follte  beidfeitig  bemalt  werden 
und  zwar,  wie  ausdrücklich  ausbedungen  wurde,  in  Oeltedhnik.  Der  Preis  betrug  zwei« 
unddreißig  Goldgulden.  Am  fiebenten  November  1468  quittierte  Piero  dem  Kämmerer 
der  Bruderlchaft,  Benedetto  della  Valle,  für  den  Empfang  der  Reftzahlung.  Er  weilte  damals 
der  Peft  wegen  feit  faft  anderthalb  Jahren  <feit  Juni  1467)  in  Bastia,  einem  kleinen  Orte 
füdlich  von  San  Sepolcro.  Am  felben  Tage  beftätigte  della  Valle,  die  Fahne  in  Bastia 
erhalten  zu  haben  und  teilte  feiner  Kompagnie  mit,  daß  fie  am  nächften  Sonntag  in  Arezzo 
öffentlich  gezeigt  werden  folle.  Das  Banner  wurde  denn  auch  an  diefem  Tage  in  feierlicher 
Prozession  herumgetragen.  Leider  ift  es  nicht  auf  uns  gekommen. 

Im  Frühling  1469  — vor  dem  achten  April  — befand  lieh  der  Künltler  in  einer 
befonderen  Angelegenheit  in  Urbino,  nämlich  wegen  einer  Tafel,  welche  die  Corpus  Dominik 
brüderfdiaft  bemalen  lallen  wollte.  Der  für  das  Bild  ausgeworfene  Betrag  war  aber  fo  gering, 
daß  er  — wie  andere  vor  und  nach  ihm  — die  Arbeit  nicht  übernahm  und  wieder  abreifte. 
Giovanni  Santi  hatte  während  der  Dauer  des  Aufenthalts  für  feine  Verpflegung  zu  forgen. 

Am  vierzehnten  November  1469  war  Piero,  wie  Ichon  angedeutet  wurde,  in  Borgo 
San  Sepolcro.  Hier  fcheint  er  überhaupt  den  größten  Teil  der  beiden  letzten  Jahrzehnte  feines 
Lebens  verbracht  zu  haben.  Jedenfalls  weilte  er  im  März  1471  laut  einer  Aufforderung  zur 
Steuerzahlung  und  im  Mai  1473  laut  einer  Prokuraerteilung  <zufammen  mit  Marco)  an  den 
Bruder  Antonio  in  der  Vaterftadt.  Um  diefe  Zeit  muß  er  im  Aufträge  der  Compagnia  della 
Madonna  in  San  Sepolcro  eine  Kapelle  neben  dem  Chor  der  Badia  <dem  heutigen  Dom) 
ausgemalt  haben,  wie  wir  aus  einer  vom  neunten  April  1474  datierten,  die  Reftzahlung  be* 
treffenden  Notiz  wißen.  Die  Fresken  find  nicht  erhalten.  Sie  gingen  vielleicht  Ichon  bei  der 
Reftaurierung  der  Kirche  im  fechzehnten  Jahrhundert  zu  Grunde.  Vasari  weiß  nichts  von  ihnen. 

Von  1474  bis  1476  bekleidete  Piero  das  Amt  eines  Prioren  in  feiner  Vaterftadt.  Am 
fünfundzwanzigften  Juni  1477  wurde  er  auf  vier  Monate,  vom  erften  Juli  an,  in  den  Stadtrat 
gewählt.  Um  öffentliche  Aemter  hatte  er  fleh  übrigens  Ichon  in  früheren  Jahren  beworben. 
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1478  fchuf  der  Künftler  — laut  Zahlungen  von  Ende  Mai  bis  Ende  Dezember  — 
für  den  geringen  Preis  von  fiebenundachtzig  Skudi  ein  zweites  Bild  für  die  Miserikordien^ 
brüderfchaft  von  San  Sepolcro,  diesmal  ein  Fresko.  Es  fcheint  ebenfalls  die  Madonna 
della  Misericordia  dargeftellt  zu  haben  und  war  auf  die  Mauer  zwilchen  dem  Oratorium 
und  dem  Spital  der  Brüderfchaft  gemalt.  Es  exiftiert  nicht  mehr. 

Am  zweiundzwanziglten  April  1482  mietete  Piero  in  Rimini,  wo  er  fchon  früher 
gewefen,  ein  Haus  für  ein  Jahr,  vom  erften  Mai  an.  Zu  welchem  Zweck  das  gelchah  ift 
unbekannt.  Vielleicht  handelte  es  fich  um  einen  Bildauftrag. 

In  den  letzten  vierzehn  Jahren  feines  Lebens  fcheint  fich  der  Künftler  hauptfächlich  mit 
der  AbfalTung  kunfttheoretifcher  Schriften  befchäftigt  zu  haben.  Nach  1478  hat  er  kaum 
mehr  viel  gemalt.  Jedenfalls  ift  kein  einziges  Bild  erhalten,  das  mit  Sicherheit  in  diefe  letzte 
Zeit  gefetzt  werden  könnte. 

Piero  hat  zwei  größere  Abhandlungen  gefchaffen.  Die  bedeutendere  davon  ift  das 
Werk  über  die  malerifche  Perspektive.  Es  zerfällt  in  drei  Bücher,  ift  in  italienilcher  Sprache 
gefchrieben  — wohl  zu  Anfang  der  achtziger  Jahre  — und  bildete  die  Grundlage  für  die 
fpäteren  italienifchen  Theoretiker,  für  Lionardo  da  Vinci  namentlich.  Die  zweite,  fpäter  vet  ^ 
faßte  <Iateinilche?>  Abhandlung,  die  ebenfalls  aus  drei  Teilen  befteht,  ift  der  Traktat  über 
die  fünf  regelmäßigen  Körper.  Er  ift  dem  Herzog  Guidobaldo  von  Urbino  gewidmet,  ift 
laut  der  Dedikation  ein  Alterswerk  und  wohl  in  der  zweiten  Hälfte  der  achtziger  Jahre 
entftanden. 

Vasari  berichtet,  der  Künftler  fei  im  Alter  von  fechzig  Jahren  erblindet  und  habe  in 
diefem  Zuftand  noch  fechsundzwanzig  Jahre  gelebt.  Diefem  Bericht  braucht  man  keinen 
Glauben  zu  fchenken.  Ganz  abgefehen  davon,  daß  fich  Vasari  hinfichtlich  des  von  Piero 
erreichten  Alters  ftark  irrt,  fprechen  gegen  eine  Erblindung  einmal  die  Ichriftftellerilche  Tätigkeit 
und  dann  das  Teftament  des  Malers  vom  fünften  Juli  1487,  in  welchem  er,  fünf  Jahre  vor 
feinem  Tod,  nicht  nur  als  geiftig  fondern  auch  als  körperlich  gefund  bezeichnet  wird.  AuK 
fallend  ift  ferner,  daß  Luca  Pacioli  eine  Erblindung  des  Lehrers  und  Freundes  nirgends 
erwähnt.  Daß  der  Künftler  am  Ende  feines  Lebens  einen  Teil  der  Sehkraft  eingebüßt  hat 
ift  aber  deswegen  nicht  ausgefchlolfen.  Ganz  aus  der  Luft  gegriffen  ift  die  Behauptung 
Vasaris  wohl  kaum. 

Piero  Icheint  nicht  verheiratet  gewesen  zu  fein.  Jedenfalls  hatte  er  im  Jahr  1487  weder 
Frau  noch  Kinder.  Das  Vermögen  — das  nach  Vasari  beträchtlich  war  und  auch  einige 
Häufer  umfaßte,  die  1536  bei  inneren  Unruhen  zerftört  wurden  — vermachte  er  zur  einen 
Hälfte  feinem  Bruder  Antonio  oder  delfen  Söhnen,  zur  anderen  den  drei  Söhnen  des  ver^ 
ftorbenen  Bruders  Marco. 

Der  Künftler  ftarb  im  Oktober  des  Jahres  1492  und  wurde  am  zwölften  des  Monats 
gemäß  teftamentarifcher  Beftimmung  in  der  Badia  von  Borgo  San  Sepolcro,  wo  er  ein 
eigenes  Grab  befaß,  beigefetzt. 
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Die  Werke. 

Der  Altar  der  Miserikordienbrüderlchaft  im  Palazzo  Comunale  in 

Borgo  San  Sepolcro. 

Tafel  1 bis  8. 

Das  Werk  entftand  in  den  Jahren  1445  bis  1448  und  ift  die  frühfte  der  datierbaren 
und  wohl  auch  die  frühfte  der  erhaltenen  Schöpfungen  des  Künftlers.  Es  kämmt  aus  der 
Spitalkirche  von  San  Sepolcro  und  befteht  aus  zahlreichen  Teilen,  die  erft  in  neuerer  Zeit 
wieder  in  ihrer  urfprünglichen  Anordnung,  aber  ohne  die  ardhitektonifchen  Verbindungs^ 
glieder,  aufgeftellt  worden  find.  Das  Haupte  und  Mittelftück,  das  unten  von  ungefchickter 
fpäterer  Hand  auf  die  Seiten  verlängert  wurde,  bildet,  dem  Befteller  entfprechend,  die  Madonna 
della  Misericordia,  die  Schutzmantelmadonna.  In  den  knieenden  Männern  und  Frauen,  welche 
der  Mantel  der  heiligen  Jungfrau  umlchließt,  find  wohl  die  Hauptltifter  des  Altars  porträtiert. 
Die  eine  männliche  Geltalt  trägt  die  Kleidung  — fchwarzes  Gewand  mit  fchwarzer  Kapuze  — 
in  der  die  Mitglieder  der  Brüderfchaft  die  Leichen  abholten  und  zu  Grabe  geleiteten.  Die 
beiden  anfchließenden,  niedrigeren  Seitenftücke  enthalten  je  zwei  Heilige,  rechts  einen  Apoftel 
(Andreas?)  und  den  heiligen  Bernhardin  von  Siena,  links  Johannes  den  Täufer  (auf  dem 
Schriftband  die  traditionellen  Worte : ecce  agnus  dei  ecce  qui  tollit  peccata  mundi)  und 
Sankt  Sebaftian.  Lieber  der  Mitteltafel  Chriftus  am  Kreuz  mit  Maria  und  Johannes,-  zu 
beiden  Seiten  weiter  unten  der  Engel  und  die  Maria  der  Verkündigung,  der  heilige  Dominikus 
(oder  Antonius  Eremita?)  links,  Sankt  Franziskus  rechts,-  zu  Seiten  der  Außenftücke, 
fialenartig,  links:  Sankt  Hieronymus,  ein  heiliger  Mönch  und  Jofeph  von  Arimathia  (mit 
dem  Salbengefäß) ,-  rechts:  ein  Kirchenvater,  Antonius  von  Padua  und  ein  heiliger  Pilger. 
Die  Predella  enthält  — teilweife  belchädigt  — fünf  Szenen  aus  der  Passion  Chrifti:  Chriftus 
in  Gethsemane,  die  Geißelung  Chrifti,  die  Grablegung,  Noli  me  tangere  und  die  drei 
Frauen  am  Grabe.  Die  kleinen  Eckftücke  zeigen  das  Monogramm  der  Brüderfchaft:  MIA 
(Misericordia).  Im  Innern  des  Tabernakels  foll  fich  eine  zweite,  gleichfalls  zum  Altar  ge* 
hörende  «Grablegung  Chrifti»  von  der  Hand  Pieros  befinden. 

Die  Figuren  ftehen  auf  Goldgrund.  Sie  find  zum  Teil  belchädigt,-  befonders  mögen 
das  Kreuzigungsbild  und  die  Verkündigung  unter  den  Veränderungen,  die  mit  dem  Altars 
werk  vorgenommen  wurden,  gelitten  haben.  Einzelne  Teile  dem  Künftler  abzufprechen, 
geht  nicht  an.  Die  Eigenhändigkeit  des  Ganzen  fteht  außer  Frage.  Dem  Kunft charakter 
nach  dürfte  die  Predella  zuerft,  das  Mittelftück  zuletzt  geichaffen  worden  fein. 
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Das  Fresko  in  San  Francesco  in  Rimini. 

Tafel  9 bis  11. 

Das  Fresko  entftand  im  Jahre  1451.  Es  befindet  fich  in  der  Reliquienkapelle  der 
Kirche,  über  der  Türe  durch  die  man  in  das  Schiff  tritt.  Sigismondo  Pandolfo  Malatesta 
<1417  bis  1468),  der  Herr  von  Rimini,  der  die  Kirche  vor  kurzem  durch  Leon  Battista 
Alberti  hatte  erbauen  lalfen,  kniet  anbetend  vor  feinem  Schutzpatron,  dem  heiligen  Sigismund 
von  Burgund,  der  als  Symbol  der  königlichen  Würde  Szepter  und  Kugel  hält.  Die  Szene 
fpielt  in  einer  Art  Loggia,  die  mit  Fefions  gefchmückt  ifi.  Lieber  der  mittleren  Guirlande 
ift  das  Wappen  der  Malatesta  angebracht.  Die  beiden  Windhunde  weifen  auf  die  Jagd- 
leidenlchaft  des  Fürften  hin.  Das  Medaillon  über  dem  Kopf  des  hintern  Tieres  zeigt  das 
Kaftell  der  Malatesta  und  trägt  die  Infchrift:  Casteilum  Sismundum  Ariminense  1446. 
Diefelbe  Infchrift  findet  fich  auf  der  Rückfeite  der  Medaille  des  Matteo  de'Pasti  auf  Sigis^ 
mondo  Malatesta  und  auch  die  Darfiellung  des  Kaftells  ift  derjenigen  auf  der  Medaille 
nachgebildet.  Die  gemalte  Umrahmung  der  Szene  enthält  die  Namen  der  Dargefiellten : 
Sanctus  Sigismundus.  Sigismundus  Pandulfus  Malatesta.  Pan,  F.  und  <in  kleinerer  Schrift): 
Petri  de  Burgo  Opus  1451. 

Das  Fresko  ifi  fchlecht  erhalten,  außerdem  refiauriert,  fiark  übermalt.  Der  Hintergrund 
zeigte  vielleicht  urfprünglich  den  Ausblick  in  eine  Landfchaft.  Auch  die  Gefialt  des  Malatesta 
ift  nicht  intakt.  Von  dem  einfi  vorgefetzten  rechten  Knie  z.  B.  ifi  fo  gut  wie  nichts  mehr 
zu  fehen. 

Das  Altarwerk  in  der  Pinacoteca  Vannucci  in  Perugia. 

Tafel  12  und  13. 

Das  Werk  fiammt  aus  dem  Nonnenklofter  Sant' Antonio  in  Perugia.  Dargefiellt  ifi 
oben  die  Verkündigung  an  Maria,  unten,  vor  Goldgrund,  die  Madonna  mit  dem  Kind 
und  vier  Heiligen:  rechts  Sankt  Franziskus  und  die  heilige  Elifabeth,  links  Johannes  Baptista 
und  der  heilige  Antonius  von  Padua.  Die  <in  der  Reproduktion  weggelaflene)  Predella  zeigt 
neben  zwei  Ornamentfeldern  zwei  kleine  Rundbilder  mit  den  Halbfiguren  der  heiligen  Agathe 
(rechts)  und  der  heiligen  Katharina  von  Siena  (links).  Das  Mittelfiück  fehlt  und  ifi  durch 
eine  dünnere  Holzplatte  erfetzt.  Vielleicht  enthielt  es  eine  Szene  aus  dem  Leben  des  Täufers. 
Es  exiftiert  nämlich  eine  zweite  Predella,  die  jetzt,  in  drei  kleine  Einzeltafeln  aufgelöft,  neben 
dem  Hauptwerk  hängt  und  je  eine  Darfiellung  aus  dem  Leben  der  drei  andern  Heiligen 
aufweifi,  die  Stigmatifation  des  Franziskus,  die  Rettung  eines  Knaben  durch  die  heilige  Elifabeth 
und  die  Erweckung  eines  toten  Kindes  durch  Sankt  Antonius.  Diefe  Bildchen  waren  jeden^ 
falls  unter  den  erfigenannten  angebracht,  fodaß  alfo  urfprünglich  eine  doppelte  Predella  vor^ 
handen  gewefen  fein  dürfte.  Eine  folche  war  wohl  deshalb  nötig,  weil  nicht  alle  befiellten 
Gelchichten  und  Einzelfiguren  auf  einer  einfachen  untergebracht  werden  konnten.  Aus  irgend 
einem  Grunde  wird  die  untere  Predella  fpäter  vom  Hauptwerk  getrennt  und  zerteilt  worden 
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fein.  — Eigenhändige  Arbeiten  Pieros  find  diefe  Predellen  kaum.  Sie  verraten  eine  fchwächere 
Hand  und  dürften  von  Schülern  ftammen. 

Das  Werk  datiert  lehr  wahrlcheinlich  aus  der  früheren  Zeit  des  Künltlers,  etwa  aus 
der  erften  Hälfte  der  fünfziger  Jahre. 


Die  Fresken  in  der  Chorkapelle  von  San  Francesco  in  Arezzo. 

Tafel  14  bis  54. 

Die  Fresken  entbanden  zwifchen  dem  Jahr  1452  <Tod  des  Bicci  di  Lorenzo)  und 
dem  Jahre  1466:  in  der  Beltellungsurkunde  der  Kirchenfahne  für  Arezzo  wird  von  ihnen 
als  von  einem  bekannten  Werk  des  Künltlers  gefprochen.  Die  Hauptarbeit  dürfte  in  die 
zweite  Hälfte  der  fünfziger  Jahre  fallen. 

Die  Chorkapelle  von  San  Francesco,  einer  in  der  erften  Hälfte  des  vierzehnten  Jahr^ 
hundert  erbauten  Kirche,  ift  ein  ziemlich  hoher  Raum  in  gotifchem  Stil  mit  Kreuzgewölbe, 
der  durch  ein  hohes,  fchmales  Fenlter  Licht  empfängt.  Die  Decke  ift  von  dem  Florentiner 
Bicci  di  Lorenzo  in  antiquiertem  Stil  ausgemalt  (die  vier  Evangeliften  und  Anderes),  ebenfo 
ftammt  der  malerilche  Schmuck  der  Leibung  des  Eingangsbogens  zum  Teil  von  ihm. 

Die  Fresken  von  Piero  della  Francesca  befinden  fich  an  den  beiden  Seitenwänden 
und  an  der  Fenfterwand.  Es  find  zehn  Darftellungen  aus  der  Legende  des  heiligen  Kreuzes. 
Dazu  kommen  zwei  Einzelgeltalten  (wohl  Propheten)  zu  oberfi  an  der  Fenfterwand  und 
einige,  zum  Teil  zerftörte  Figuren  an  der  Leibung  des  Eingangsbogens.  Die  Bilder  der 
Seitenwände  und  der,  wenig  beleuchteten,  Fenfterwand  find  in  je  drei  übereinander  liegenden 
Feldern  angeordnet,  die  jeweilen  durdi  ein  (gemaltes)  antikifierendes  Gefims  horizontal  von 
einander  getrennt  find  (Tafel  14  und  15).  Der  architektonifche  Charakter  des  Raumes 
bedingte  diefe  Art  der  Kompofition.  Die  Felder  der  Fenfterwand  find  fehr  Ichmal. 

Im  Laufe  der  Jahrhunderte  haben  die  Fresken  durch  die  Feuchtigkeit  und  andere  Unbill 
an  vielen  Stellen  ftark  gelitten.  Doch  find  fie  glücklicherweife  faft  nirgends  reftauriert  worden. 
Der  abgefallene  Bewurf  wurde  einfach  jeweilen  ergänzt. 

Das  Thema  der  Malereien  ift  ein  außergewöhnliches  — warum  wählte  wohl  der  Be^ 
fteller  Luigi  Bacci  gerade  die  Kreuzeslegende?  — und  vor  Piero  in  der  ganzen  italienifchen 
Kunfi  nur  ein  einziges  Mal  behandelt  worden,  von  Agnolo  Gaddi  in  Santa  Croce  in 
Florenz.  Dort  aber  war  es  durch  den  Namen  der  Kirche  gegeben. 

Die  Legende  vom  heiligen  Kreuz,  von  der  es  mehrere,  nicht  unwefentlich  von  einander 
abweichende  Verfionen  gibt,  ift  in  der  Hauptfache  die  folgende: 

Als  Adam  alt  und  geßrecßlido  wurde  fandte  er  feinen  Soßn  Setß  zum  Garten 
Eiden,  um  das  ftärßende  und  ßeifende  Oef  zu  ßofen  das  ißm  Gott  verßeißen.  Dem 
Soßn  aßer  erfcßien  auf  dem  Wege  der  Erzengef  Micßaef  und  gaß  ißm  an  Steffe  des 
Oefs  einen  Zweig  vom  Baum  der  Erßenntnis.  Den  foffe  er  in  die  Erde  pflanzen. 
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und  wenn  er  Trucßt  trage  werde  der  Vater  gefunden.  Afs  Jedocß  Setß  zurücßßam 
war  Adam  fcßon  tot.  Den  Zweig  pflanzte  er  dann  auf  fein  Graß. 

Diefe  Ereignilfe  find  auf  dem  oberften,  lünettenartigen  Feld  der  rechten  Seitenwand 
gelchildert  (Tafel  16  bis  18).  Rechts  im  Vordergrund  ift  dargeftellt,  wie  Adam,  hinter 
dem  Eva  fteht,  den  Sohn  zum  Paradies  entfendet.  Im  Mittelgrund,  links  vom  nackten 
Jüngling,  erkennt  man,  in  kleinen  Figuren,  Seth  und  den  Engel.  Auf  der  linken  Seite  ift  das 
Begräbnis  Adams  gefchildert.  Leider  hat  diefer  Teil  ftark  gelitten,  befonders  die  Gruppe 
mit  Adam.  Man  fieht  aber  noch,  wie  der  Zweig  dem  Toten  in  den  Mund  gelteckt  wird. 

An  dem  von  Bicci  di  Lorenzo  gemalten  Band,  welches  das  Fresko  umrahmt,  dürfte 
der  weibliche  Kopf  im  unterften  Vierpaß  links  von  Piero  ftammen. 

Aus  dem  Zweige  wurde  mit  der  Zeit  ein  mäcßtiger  Baum.  Afs  König  Salomo 
den  Tempel  ßaute  ließ  er  ißn , oßne  feine  Matur  zu  Hennen,  fällen.  Der  Stamm  wollte 
ßcß  aßer  nirgends  in  den  Bau  einfügen  laffen,  und  fo  legte  man  ißn  zuletzt  als  Brücße 
üßer  ein  Wajfer  naße  ßeim  Palafi  des  Königs.  Als  dann  die  Königin  von  Saßa  auf 
dem  Wege  zu  Salomo  an  die  Brücße  ßam,  wurde  ißr  die  ßefondere  Befcßajfenßeit  und 
Befiimmung  des  Holzes  von  Gott  geojfenßart.  Sie  ßniete  nieder  und  ßetete  es  an. 
Das  Wajfer  aßer  üßerfcßritt  fie  auf  anderem  Wege.  Vom  König  empfangen  erzäßlte 
fie  ißm  die  Ojfenßarung  von  der  Heiligßeit  des  Holzes  und  feiner  Beftimmung,  das 
Kreuz  des  Gottesfoßnes  zu  werden. 

Auf  Pieros  Fresko,  dem  mittleren  der  rechten  Seiten  wand,  ift  links  die  Anbetung  des 
Holzes  durch  die  Königin,  rechts  ihr  Empfang  durch  Salomo  dargeftellt  (Tafel  19  bis  26). 
Im  Gefolge  des  Königs  befinden  fich  mehrere  Porträtfiguren,  darunter  ein  reich  gekleideter 
Mann,  vom  Profil  gefehen,  der  Luigi  Bacci  fein  könnte  (vergleiche  jedoch  Seite  17/18). 

Zur  Sicherung  der  Mauer  wurde  hier  wie  auch  beim  Fresko  «Heraklius  bringt  das 
Kreuz  nach  Jerufalem  zurück»  eine  Eifenftange  quer  über  dem  Bild  angebracht. 

Salomo  ließ  das  ßeilige  Holz  vom  Wajfer  wegfcßajfen,  mit  Gold  und  Silßer  üßer« 
zießen  und  üßer  der  Pforte  des  Tempels  anßringen,  damit  es  von  den  Eintretenden 
vereßrt  werde. 

Die  Wegfchaffung  des  Holzes  fchildert  der  Künftler  auf  dem  an  das  Salomofresko 
anfchließenden  Gemälde  der  Fenfterwand  (Tafel  27).  Die  große  Aehnlichkeit  der  vorderften 
Figur  in  Typus  und  Haltung  mit  dem  kreuztragenden  Chriftus  ift  jedenfalls  gewollt.  Die 
Anordnung  des  Haares  erinnert  an  die  Dornenkrone. 

Das  Holz  ßließ  üßer  der  Tempeltür,  ßis  ein  Macßfolger  Salomos  das  Gold  und 
Silßer  raußte.  Um  feinen  Dießfiaßl  zu  verßeimlicßen,  ließ  er  das  Holz  tief  in  die 
Erde  vergraßen.  — Lange  Zeit  verging.  Da  wurde  an  Jener  Stelle  ein  Brunnen  aus« 
geßoßen.  Durcß  das  Holz  ßeßam  fein  Wajfer  feilende  Kraß.  So  war  es  nocß  zur 
Zeit  der  Geßurt  Gßrißi. 

Hier  muß  zeitlich  das  Fresko  der  «Verkündigung  an  Maria»  eingefchoben  werden, 
das  sich  an  der  Fenfterwand  zu  unterft  links  befindet  (Tafel  28  bis  30).  Die  Wahl  diefes 
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Themas,  das  mit  der  Legende  des  heiligen  Kreuzes  direkt  nichts  zu  tun  hat,  befremdet 
zunächft.  Es  will  fich  nicht  recht  in  die  Bilderfolge  einfügen,  auch  wenn  man  fich  gegen^ 
wärtig  hält,  daß  es  fich  um  die  Verkündigung  der  Geburt  desjenigen  handelt,  der  einft  am 
heiligen  Holz  hangen  wird.  Aus  diefem  Gefühl  der  Befremdung  heraus  hat  man  die  «Ven= 
kündigung»  thematilch  anders  zu  erklären  gefucht,  nämlich  als  Szene  aus  der  Helenaepifode 
<fiehe  unten).  Man  hat  fie  als  die  Aufforderung  eines  von  Gott  gefandten  Engels  an  die 
Mutter  Konltantins,  das  heilige  Kreuz  zu  fuchen,  deuten  wollen.  Es  ilt  aber  eine  ganz 
typifche  Verkündigung  an  Maria  mit  Gottvater  in  den  Wolken.  Jede  andere  Interpretation, 
felbft  die  genannte,  welche  fich  zudem  durch  die  Legende  nicht  ftützen  läßt,  ilt  gezwungen 
und  unhaltbar.  Auf  welche  Weife,  aus  welchem  geiftigen  Zufammenhang  heraus  die  Wahl 
der  Szene  ohne  Zwang  erklärt  werden  kann,  davon  ilt  an  anderer  Stelle  die  Rede  <ver^ 
gleiche  Seite  19). 

A/s  Jefus  gekreuzigt  werden  foffte  naß)nen  die  Juden  das  Hofz,  das  an  jenem 
Tage  an  der  Oßerffäcße  des  Brunnens  fcßwamm  und  fertigten  das  Kreuz  daraus. 
Nacßdem  Cßriftus  zu  Graße  getragen  war  vergrußen  fie  es,  zufammen  mit  den  ßeiden 
Kreuzen  der  Scßäcßer,  in  der  Tiefe  der  Erde.  Dort  ßfieß  es  faß  drei  Jaßrßunderte 
verßorgen.  Im  Jaßre  312  zog  Kaifer  Konftantin  gegen  Maxentius,  der  ißm  die  Krone 
ftreitig  macßte,  zu  Tefde.  In  der  Nacßt  vor  der  Scßfacßt,  vor  deren  Ausgang  ißm  wegen 
der  numerifcßen  Ueßerfegenßeit  des  Gegners  ßangte,  ßatte  der  Kaifer  einen  Traum. 
Es  erfcßien  ißm  ein  Enge/  mit  einem  Kreuz,  auf  we/cßes  in  go/denen  Lettern  die  Worte 
gefcßrießen  waren:  In  ßoc  signo  vinces. 

Der  Traum  Konltantins  ilt  an  der  Fenfterwand  zu  unterft  rechts  dargeftellt  <Tafel  31). 
Befonders  gelitten  hat  auf  diefem  Fresko  der  in  kühner  Verkürzung  gegebene  Engel.  Die 
Hand  mit  dem  kleinen  Kreuz  ilt  aber  noch  deutlich  erkennbar. 

Konftantin  zog  in  den  Kampf,  ein  gofdenes  Kreuz  in  der  Recßten.  Er  fegte.  Die 
Eeinde  ßoßen  vor  dem  Heießen.  Viele  ertranken  im  E/uß,  unter  ißnen  Maxentius  fe/ßft. 

Die  Schlacht  zwilchen  Konftantin  und  Maxentius,  die  am  Tiber  bei  der  milvilchen 
Brücke  endete  — die  Landlchaft  Pieros  gibt  vielleicht  ein  Stüde  Tibertal  wieder  — wird 
auf  dem  unterßen  Fresko  der  rechten  Seitenwand  neben  dem  «Traum»  gelchildert  <Tafel 
32  bis  34).  Der  Reiter,  der  fich  aus  dem  Fluß  zu  retten  fucht,  ilt  Maxentius.  Die  rechte 
Seite  des  Bildes  ilt  leider  arg  zerftört. 

Konftantin  ßekeßrte  ßcß  zum  Gßrißentum  und  empßng  die  Taufe.  Er  ßätte 
nun  gerne  gewußt,  wo  das  ßeifige  Kreuz  ßingekommen.  Er  ßat  darum  feine  Mutter 
Helena,  naeß  Jerufafem  zu  geßen,  um  es  zu  fueßen.  Helena  zog  naeß  der  ßeifigen 
Stadt.  Dort  ßerief  ße  ade  weifen  Juden  zu  fieß,  um  ße  auszuforfeßen.  Einer  unter 
ißnen  aßer,  mit  Hamen  Judas,  eines  aften  Propßeten  Soßn,  der  wußte,  ivo  ßcß  das 
Kreuz  ßefand  und  es  den  andern  mitgetei/t  ßatte,  üßerredete  feine  G/außensgenoJfen, 
den  Ort  nießt  zu  verraten,  weif  das  Hei/  der  Juden  gefäßrdet  fei,  wenn  das  Kreuz 
gefunden  würde.  Die  Kaiferin  jedoeß  droßte  mit  dem  Teuer tod,  fads  keine  Antwort 
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erfofge.  Nun  wurde  ihr  Judas  afs  der  hefte  Kenner  des  Geheimnijjes  überantwortet. 
Der  aber  woffte  nichts  geßehen.  Da  fieß  ihn  Hefena  ohne  Speife  und  Tranh  in  einen 
tiefen  Brunnen  fperren,  um  ihn  zum  Gefiändnis  zu  zwingen.  Sechs  Tage  fang  wider * 
fand  Judas.  Am  fiehenten  aber  erhfärte  er  ßch  bereit,  den  Ort  wo  das  Kreuz  ver= 
graben  fei  zu  zeigen  und  wurde  aus  dem  Brunnen  gezogen. 

Die  Szene  wie  Judas  aus  dem  Brunnen  heraufgeholt  wird  ilt  an  der  Fenlterwand  links, 
über  dem  Verkündigungsfresko  dargeltellt  <Tafel  35). 

Unter  des  Judas  Leitung  wurde  auf  Gofgatha  nach  dem  Kreuz  gegraben.  Dabei 
harnen  aber  nicht  hfoß  eines  fondern  drei  Kreuze  zum  Vorfchein.  Wefches  war  nun  das 
gefucbte?  Um  das  feftzuft elfen  wurden  die  Kreuze  nacheinander  einem  toten  Jung  fing, 
den  man  gerade  zu  Grabe  trug,  aufgefegt.  Bei  der  dritten  Berührung  richtete  ßch  der 
Tote  von  feiner  Bahre  auf.  Das  richtige  Kreuz  war  gefunden. 

Die  Ausgrabung  der  Kreuze  in  Anwefenheit  der  Kaiferin,  die  von  ihren  Frauen 
und  einem  Hofzwerg  begleitet  ilt,  und  das  Kreuzeswunder  — unter  den  Knieenden  be® 
findet  fich  außer  Helena  und  ihrem  Gefolge  Makarius,  der  Bikfiof  von  Jerufalem  — find 
auf  dem  mittleren  Fresko  der  linken  Seitenwand  gelchildert  <Tafel  36  bis  41).  Leider  hat 
auch  diefes  Gemäde  Itellenweife  Itark  gelitten.  Die  Stadt  im  Hintergrund  auf  der  linken 
Seite  foll  Arezzo  wiedergeben. 

Die  Kaiferin  fieß  das  Kreuz  in  zwei  Häffien  teifen.  Die  eine  nahm  fie  mit  nach 
Haufe,  die  andere  hfieh  in  Jerufafem. 

Wieder  vergingen  dreihundert  Jahre.  Da  eroberte  der  Perferhönig  Chosroes 
Jerufafem  und  rauhte  neben  dem  Tempeffchatz  auch  das  heifige  Kreuz.  Doch  Kaifer 
Herahfius  zog  gegen  ihn,  hefiegte  das  Perferheer  und  tötete  deßfen  Anführer,  den  Sohn 
des  Chosroes  im  SLweihampf  Dann  drang  er  in  Perßen  ein,  eroberte  die  Hauptftadt, 
nahm  Chosroes  gefangen  und  fieß  ihn,  da  er  die  Taufe  verweigerte,  enthaupten.  Dies 
gefchah  im  Jahre  629. 

Die  Schlacht  gegen  die  Perfer  wird  auf  dem  unterlten  Feld  der  linken  Seitenwand  ge® 
Ichildert  (Tafel  42  bis  46).  In  der  Ecke  rechts  ilt  die  Enthauptung  des  Chosroes  angefügt 
(Tafel  47).  Der  König  kniet  am  Fuße  feines  Thrones,  zu  deflen  Linken  das  Kreuz  und 
deflen  Rechten  ein  Hahn  auf  einer  Säule  aufgeltellt  ilt.  (Das  Kreuz  repräfentierte  für 
Chosroes  Chriltum,  der  Hahn  den  heiligen  Geilt,-  er  felber  ließ  fich  in  der  Mitte  als  Gott® 
vater  anbeten.  So  verhöhnte  er  die  chriltliche  Trinitätslehre.)  Bei  diefer  Szene  finden  fich 
einige  Porträtfiguren.  Nach  Vasari  hat  man  in  ihnen  Luigi  Bacci  mit  feinen  Brüdern,  von 
denen  einer  Carlo  geheißen  habe,  zu  fehen.  Ferner  fpricht  Vasari  von  vielen  in  den  Willen® 
fchaften  verdienten  Aretinern,  die  hier  dargeltellt  feien.  Es  können  aber  nur  drei  Gefialten 
als  Porträte  in  Frage  kommen,  nämlich  die  Enface®  und  die  beiden  Profilfiguren  hinter 
Chosroes.  Die  erltere  wäre  wohl  Luigi  Bacci,  die  beiden  andern  zwei  feiner  Brüder. 
Eine  gewilfe  Familienähnlichkeit  ilt  in  den  drei  Köpfen  nicht  zu  verkennen.  Einige  Aehn® 
lichkeit  im  Typus  belteht  auch  zwifchen  der  mittleren  Geltalt  und  der  reich  gekleideten 
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Profilfigur  im  Gefolge  des  Königs  Salomo.  Letztere  dürfte  darum  vielleicht  ebenfalls  als 
Luigi  Bacci  gedeutet  werden.  Jedenfalls  aber  befieht  kein  Grund,  an  der  Angabe  Vasaris, 
daß  fich  unter  den  Gehalten  der  Enthauptungsfzene  ein  Bildnis  Luigi  Baccis  befinde,  zu 
zweifeln. 

HeraBfius  Brachte  das  Beifige  Kreuz  in  eigener  Perfon  nacB  ferufafem  zurücB. 
Wie  er  jedocB  von  feinem  Hof  umgeBen  in  prunBvoffem  Aufzug  in  die  Stadt  einzieBen 
woffte,  verfcBwand  das  Stadttor,  die  Mauern  fcBfoJfen  ßcB  zufammen,  und  fo  war  jeder 
Eintritt  verweBrt.  Ais  der  Kaifer  daroB  in  große  Beftürzung  geriet,  erfcBien  iBm  ein 
Engef  und  erinnerte  iBn  daran,  in  wefcB’  demütiger  Weife  ffefus  in  ferufafem  ei  tu 
gezogen  fei.  Da  weinte  HeraBfius,  fegte  affe  BaiferficBen  Inßgnien  aB,  zog  die  ScBuBe 
aus  und  fcBritt  Barfuß,  das  Beifige  Kreuz  in  den  Händen  tragend,  durcB  das  Tor, 
das  nun  wieder  zum  VorfcBein  Bam  und  ßcB  vor  dem  Kaifer  von  fefBß  auftat.  Das 
Kreuz  aBer  fteffte  er  Beim  Aftar  des  Tempefs  auf 

Diefe  Begebenheit  wird,  ohne  daß  fich  der  Künfiler  genau  an  die  Legende  hält,  im 
oberlten,  lünettenartigen  Feld  der  linken  Seitenwand  gelchildert  (Tafel  48  bis  50).  Die 
Bewohner  von  Jerufalem  kommen  hier  dem  feinem  Gefolge  voranlchreitenden  Heraklius 
entgegen  und  knieen  anbetend  vor  dem  Kreuz  nieder. 

Damit  fchließen  die  Darfiellungen  aus  der  Legende  des  heiligen  Kreuzes.  Die  beiden 
jugendlichen  männlichen  Gehalten  zu  oberh  an  der  Fenherwand  (Tafel  51  und  52)  haben 
mit  der  Legende  direkt  nichts  zu  tun.  Sie  find  wohl  als  Propheten  zu  deuten.  Der  eine, 
rechts,  über  dem  Fresko  der  Weglchaffung  des  heiligen  Holzes,  hält  ein  (leeres)  Schrifiband, 
der  andere,  links,  über  der  Judasfzene,  zeigt  eine  Rednergebärde.  Desgleichen  liehen  in  keiner 
Beziehung  zur  Legende  die  Figuren  an  der  Leibung  des  Eingangsbogens.  Von  Piero  hammen 
hier  am  linken  Pilafter  der  heilige  Ludwig  von  Toulouse  im  Ornat  (Tafel  53)  — wohl 

der  Schutzpatron  des  Luigi  Bacci  und  aus  diefem  Grunde  hier  dargehellt  — und,  darüber, 

ein  Amor  mit  verbundenen  Augen  (Tafel  54),  deffen  Bedeutung  an  diefer  Stelle  unklar 

ih.  Unter  dem  heiligen  Ludwig  ih  noch  der  obere  Teil  eines  Petrus  martyr  fichtbar.  Am 

rechten  Pilaher  endlich  läßt  fich  heute  lediglich  noch  das  Bruchhück  eines  Engels  erkennen. 
Ob  diefe  Pilafterfiguren  ganz  eigenhändige  Arbeiten  des  Künhlers,  ohne  Schülermithilfe,  find 
kann  heute  bei  ihrem  fehr  fchlechten  Erhaltungszuhand  (beim  Amor  z.  B.  ih  die  linke  Hand 
und  ein  Teil  des  linken  Armes  und  des  Pfeiles  fpäter  ergänzt  worden)  nicht  mehr  mit 
Sicherheit  entlchieden  werden.  Jedenfalls  find  fie  den  andern  Fresken,  deren  Eigenhändigkeit 
außer  Frage  heht,  nicht  ganz  gleichwertig. 

Es  ifi  hier  noch  ein  Wort  über  die  Kompofition  der  zwölf  Hauptbilder  der  Kapelle 
zu  fagen.  ' 

Nicht  « hiftorilche » Gefichtspunkte,  nicht  die  Chronologie  der  Legende  alfo,  fondern 
rein  künftlerilche  Momente  waren  für  die  Anordnung  der  Fresken  maßgebend.  Ein  tieD 
gründiger  motivifiher  und  kompofitorilcher  Parallelismus  ifi  das  Ziel  des  Künftlers  gewefen. 
Einige  Hauptpunkte  feien  hier  angedeutet: 
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Auf  den  zwei  Seitenwänden  (teilt  Piero  zu  unterft  die  Schlachtfzenen  einander  gegen^ 
über.  Dann  folgen,  wieder  inhaltlich  und  in  mancher  Beziehung  auch  kompofitorifch  Gegen- 
ftücke,  die  beiden  Kreuzesauffindungen  und  Anbetungen  durch  zwei  Frauen  <die  Königin 
von  Saba  und  die  Kaiferin  Helena).  Den  obern  Abfchluß  bilden  Anfang  und  Ende  der 
Legende:  die  Pflanzung  des  Kreuzbaumes  und  die  definitive  Heimfchaffung  des  Kreuzes. 
An  der  Fenfterwand  flehen  fleh  unten  in  der  Verkündigung  an  Maria  und  in  der  Vifion 
Konflantins  zwei  Engelserfcheinungen  und  Verkündigungen  gegenüber.  Aus  dem  Bedürfnis 
des  Künfllers  nach  thematilchem  Parallelismus  alfo  ifl  die  Wahl  des  Marienmotivs  zu  er^ 
klären,  und  von  diefem  Geflchtspunkt  aus  verliert  fie  alles  Befremdende.  Auch  die  beiden 
folgenden  Fresken  der  Fenflerwand  find  inhaltlich  in  gewiflem  Sinne  Gegenftücke.  Es  find 
gleichfam  zwei  Rettungen,  rechts  die  Rettung  des  Holzes  aus  dem  Walfer,  links  die  Rettung 
des  Judas  aus  dem  Brunnen.  Bei  den  beiden  Propheten  endlich  ifl  der  Parallelismus  natura 
gemäß  der  denkbar  engfte,  während  er  in  den  Lünettengemälden  der  Seitenwände  am  wenigflen 
in  Erlcheinung  tritt. 

Man  fleht:  der  Freskenfchmuck  ifl  nach  einem  wohldurchdachten,  finnvollen  Plan  angelegt. 
Diefen  bis  ins  Einzelne  zu  verfolgen  liegt  nicht  in  der  Abfleht  diefer  Ausführungen,  die  nur 
andeuten  nicht  aber  erfchöpfen  wollen. 


Die  heilige  Magdalena.  Fresko  im  Dom  von  Arezzo. 

Tafel  55. 

Das  Gemälde,  das  fleh  neben  der  Sakrifteitüre  im  Dom  befindet,  dürfte  ziemlich  gleiche 
zeitig  mit  den  Fresken  in  San  Francesco  enftanden  fein.  Es  zeigt  ftiliftifch  Verwandtfchaft 
mit  der  Maria  der  «Verkündigung»  <Tafel  29).  Man  vergleiche  auch  den  Propheten  auf 
Tafel  51.  Die  Heilige  fleht  in  einer  (gemalten)  Architekturumrahmung.  In  der  Linken 
hält  fie  das  traditionelle  Salbengefäß.  — Zur  Sicherung  der  Mauer  ifl  in  Brufthöhe  der 
Figur  eine  Eifenftange  angebracht. 


Der  heilige  Ludwig.  Fresko  im  Palazzo  Comunale  in  Borgo 

San  Sepolcro. 

Tafel  56. 

Das  Fresko,  das  aus  dem  Jahr  1460  flammt,  hat  fehr  gelitten,  ja  ifl  teil  weife  — die 
untere  Partie  — bei  baulichen  Aenderungen  im  neunzehnten  Jahrhundert  zerftört  worden.  — 
Der  Heilige  ifl  in  vollem  Bifchofsornat  dargeftellt.  Rechts  oben  fleht  fein  Name:  Lodovicus. 
Das  Gemälde  trug  außerdem  einft  unten  noch  folgende  Infchrift:  Tempore  nobilis  et  generosi 
viri  Lodovici  Acciaroli  pro  magnifico  et  excelso  populo  florentino  rectoris  dignissimi  capitanei 
ac  primi  vexilliferi  justitiee.  Populi  aere  Burgiano  1460.  Das  Fresko  wurde  alfo  von  der 
Gemeinde  Borgo  San  Sepolcro  zu  Ehren  des  Lodovico  Acciaroli  (Acciajuoli)  geftiftet. 
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Der  heilige  Ludwig  war  wohl  deflen  Schutzpatron.  Der  Name  des  Künftlers  wird  in  der 
Inlchrift  nicht  genannt.  Doch  kann  es  lieh,  dem  Stilcharakter  nach,  nur  um  ein  Werk  Piero 
della  Francescas  handeln. 


Die  Taufe  Chrifii.  Altarbild  in  der  Nationalgalerie  in  London. 

Tafel  57  bis  59. 

Das  Gemälde  ftammt  aus  der  Priorei  von  San  Giovanni  Evangelista  in  Borgo  San 
Sepolcro  und  bildete  einft  das  Mittelltück  eines  mehrteiligen  Altarwerkes,  das  im  Auftrag 
der  Familie  Graziani  gefchaffen  worden  war.  Die  übrigen  Teile,  die  aber  von  anderer 
Hand  find,  befinden  lieh  noch  im  Dom  <San  Giovanni  Evangelista)  von  San  Sepolcro. 
Links  und  rechts  von  der  «Taufe»  fah  man  die  Apoltel  Petrus  und  Paulus,  unten  eine 
Predella  mit  Szenen  aus  dem  Leben  des  Täufers.  <Hat  die  «Taufe  Chrifii»  wirklich  zu 
diefem  fpätgotifchen  Altar,  zu  dem  fie  fo  gar  nicht  paßt,  und  zu  diefen  beiden  trecentifiifchen 
Apofteln  gehört?  Vergleiche  die  Schlußbemerkung  zu  den  folgenden  zwei  Tafeln.) 

Die  Landfchaft  auf  der  «Taufe»  gibt  vielleicht  Motive  aus  der  Gegend  von  Borgo 
San  Sepolcro  wieder. 


Der  Erzengel  Michael.  Tafelbild  in  der  Nationalgalerie  in  London. 

Der  heilige  Thomas  von  Aquino.  Tafelbild  im  Mufeum  Poldi^Pezzoli 

in  Mailand. 

Tafel  60  und  61. 

Die  beiden  Gemälde  bildeten  einfi  die  Seitenteile  eines  Triptychons,  delfen  Mittelltück 
verloren  ift,  und  zwar  befand  fich  Michael  links  und  Thomas  von  Aquino  — fein  Symbol 
ifi  die  Sonne  — rechts.  Auf  dem  Hüftgurt  des  Engels  fiehen  die  Worte:  Angelus  Potentia 
Dei  Michael.  <Sollten  diese  Heiligen  nicht  urfprünglich  als  Seitenfiücke  zur  «Taufe  Chrifii», 
Tafel  57,  gehört  haben?  Die  fiilifiilche  Verwandtfchaft  ifi  unverkennbar.) 

Die  Auferftehung  Chrilti.  Fresko  im  Palazzo  Comunale  in  Borgo 

San  Sepolcro. 

Tafel  62  und  63. 

Der  auferfiehende  Chrifius  ifi  der  Stadtheilige,  der  Protektor  von  San  Sepolcro.  Darum 
wohl  die  Wahl  diefes  Themas  für  den  Hauptfaal  des  ehemaligen  Konfervatorenpalafies 
<jetzt  Stadthaus). 

Vasari  berichtet,  daß  Piero  vielfach  Tonmodelle  anfertigte,  über  die  er  weiche  Tücher 
in  ftarker  Fältelung  legte,  welche  er  dann  kopiert  und  für  feine  Malerei  zu  Nutzen  gezogen 
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habe.  Diefe  Angabe  geht  vielleicht  auf  eine  gute  Lieberlieferung  zurück.  Man  beachte  die 
Art,  wie  das  Gewand  des  auferltehenden  Chriltus  behandelt  ilt. 

Das  Fresko  — das  eigentliche  Bild  wird  von  einer  antikifierenden  architektonifchen 
Umrahmung  eingefaßt  — ilt  fchadhaft.  Der  Kopf  des  fchlafenden  Wächters  <Tafel  63) 
wurde  ohne  zureichenden  Grund  als  Selbltporträt  des  Künltlers  angefprochen.  Zur  Zeit 
Vasaris  galt  das  Gemälde  als  das  beite  Werk  Pieros. 


Der  junge  Herkules.  Fresko  in  der  Sammlung  J.  L.  Gardner  in  Boston. 

Tafel  64. 

Das  Fresko  ilt  belchädigt.  Der  untere  Teil  ilt  zerfrört,-  die  Figur  war  urfprünglich 
ganz  lichtbar. 

Das  Gemälde  befand  (ich  einfr  in  der  Casa  Graziani  in  San  Sepolcro.  Dann  kam 
es  in  den  Befitz  der  Familie  Collacchioni.  Es  war  über  dem  Kamin  im  Empfangsfalon 
der  Casa  Collacchioni  in  San  Sepolcro  eingemauert.  Vor  etwa  zehn  Jahren  wurde  das 
Fresko,  nachdem  es  auf  Leinwand  übertragen  worden,  nach  Amerika  verkauft. 

Vielleicht  ilt  diefer  Herkules  die  einzige  erhaltene  einer  Reihe  folcher  Idealfiguren. 
Er  foll  übrigens  von  Piero  für  das  eigene  Haus  geichaffen  worden  fein. 

Das  Doppelporträt  des  Grafen  Federigo  von  Montefeltro  und  feiner 
Gattin  Battista.  Diptychon  in  den  Uffizien  in  Florenz. 

Tafel  65  bis  68. 

Das  Diptychon  muß  fpäteßens  1466  gemalt  worden  fein.  In  einem  Gedicht  des 
Karmeliters  Ferabö,  das  in  diefem  Jahr  entfiand,  ilt  von  ihm  die  Rede.  Daß  es  kaum 
wefentlich  früher  geichaffen  wurde,  darauf  weilt  der  Umltand  hin,  daß  Battista,  die  Tochter 
des  Alessandro  Sforza  von  Pesaro,  die  im  Februar  1460,  kaum  16  Jahre  alt,  mit  Federigo 
vermählt  wurde,  die  Züge  einer  reifen  Frau  zeigt.  Es  find  müde  Züge:  zahlreiche  Ge^ 
bürten  ließen  Battista  rafch  altern.  Federigo,  der  1422  geboren  wurde,  wäre  etwa  vier^ 
undvierzig  Jahre  alt,  was  wohl  frimmen  kann.  Auffallend  ilt  die  Hakennafe  des  Fürfien. 
Sie  hat  ihre  Gefchichte : Als  Federigo  am  fünfundzwanzigften  Februar  des  Jahres  1450 
zu  Ehren  der  Eroberung  Mailands  durch  Francesco  Sforza  ein  Feit  in  Urbino  veranfraltete, 
forderte  er  den  Guidagnolo  dei  Ranieri,  der  eben  von  einem  Turnier  in  Florenz  als  Sieger 
zurückkehrte,  zum  Zweikampfe  heraus.  Dabei  wurde  ihm  vom  Gegner  das  rechte  Auge 
und  der  obere  Teil  des  Nafenrückens  eingeftoßen.  Der  Verluft  des  rechten  Auges  war 
wohl  der  Hauptgrund  dafür,  daß  der  Künfiler  den  Grafen  im  Profil  von  links  darfiellte 
Vergleiche  auch  Tafel  77).  Für  Battista  ergab  lieh  dadurch  die  Profilanficht  von  rechts. 
Ohne  die  genannte  Entftellung  Federigos  wären  es  vielleicht  Enfaceporträte  geworden. 
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Auf  den  Rückfeiten  der  Porträte  ift  das  Herricherpaar  auf  dem  Triumphwagen  dar« 
geftellt.  Federigo  erfcheint  in  der  Feldherrnrüftung,  das  Szepter  in  der  ausgeftreckten 
Rechten.  Man  fieht  ihn  diesmal,  aus  kompofitioneller  Notwendigkeit,  im  Profil  von  rechts,- 
bei  der  Kleinheit  des  Kopfes  ift  aber  das  Fehlen  des  rechten  Auges  kaum  zu  bemerken. 
Hinter  dem  Grafen  Iteht  auf  rollender  Kugel  — dem  Symbol  der  Wandelbarkeit  des 
Glücks  — die  Siegesgöttin,  die  ihm  den  Siegeskranz  aufs  Haupt  drückt.  Vorne  auf  dem 
Wagen  fitzen  die  vier  weltlichen  Tugenden,  die  Justitia  mit  Schwert  und  Wage,  die 
Prudentia  mit  dem  Januskopf  und  dem  Spiegel,  die  Fortitudo  mit  einer  Säule,  die  fie  zer« 
bricht,  endlich  die  Temperantia,  von  der  nur  der  Kopf  fichtbar  ilt.  Ganz  vorne,  als  Lenker, 
Iteht  ein  kleiner  geflügelter  Amor.  Der  Wagen  felbft  wird  von  zwei  Schimmeln,  den 
Lieblingstieren  Federigos  gezogen.  Die  lateinilche  Inlchrift,  eine  fapphilche  Strophe,  preilt 
den  Grafen  als  den  größten  Feldherrn  ebenbürtig. 

Auf  dem  zweiten  Triumphwagen  fitzt  Battista  Sforza,  ein  Buch  in  den  Händen.  Hinter 
ihr  flehen  zwei  Frauen,  wohl  zwei  Damen  ihres  Hofes.  Vorne  fitzen  die  drei  geglichen 
Tugenden,  die  Fides  mit  Kreuz  und  Kelch,  die  Caritas  mit  dem  Pelikan  und  die  Spes, 
von  der  man  nur  den  Kopf  fleht.  Auch  hier  fehlt  der  geflügelte  Amor  als  Lenker  nicht. 
Den  Wagen  ziehen  zwei  Einhörner,  das  Symbol  der  Keulchheit.  Die  lateinilche  Inlchrift, 
gleichfalls  eine  fapphilche  Strophe,  preilt  die  Frauentugend  Battistas. 

Die  Landfchaft  auf  den  vier  Bildern  könnte  Motive  aus  der  Gegend  um  Urbino 
wiedergeben.  Die  Schiffe  auf  den  Seen  oder  breiten  Flüflen  auf  dem  Porträt  Federigos 
und  deflen  Rückfeite  füllen  vielleicht  auf  die  Handelstätigkeit  des  Fürften  hindeuten. 


Sankt  Hieronymus  mit  einem  knieenden  Mann.  Tafelbild  in  der 

Akademie  in  Venedig. 

Tafel  69. 

Ein  Bild  kleinen  Formats,  das  fchlecht  erhalten  iß.  Unterhalb  des  knieenden  Mannes 
befindet  fleh  die  Inlchrift : Hier.  Amadi  Aug.  F.  Der  Dargeftellte  wäre  alfo  ein  Girolamo 

Amadi,  der  vor  feinem  Schutzpatron  kniet.  Die  Inlchrift  ftammt  aber  wohl  nicht  von  der 

Hand  Pieros  fondern  dürfte  fpäter  beigefügt  worden  fein.  Sie  bietet  keine  fichere  Gewähr 
für  den  Namen  des  Mannes.  Ohne  zureichende  Begründung  wurde  der  Knieende  als  Giro« 
lamo  Malatesta,  Herr  von  Sogliano  <der  Bruder  Sigismondos)  gedeutet.  Ferner  wurde 
auf  feine  Aehnlichkeit  mit  der  Geftalt  ganz  links  auf  dem  Mittelftück  der  Madonna  della 
Misericordia  in  San  Sepolcro  hingewiefen.  Doch  ift  die  Aehnlichkeit  nicht  ftark  genug,  um 
aus  ihr  die  Identität  der  beiden  Perfonen  mit  Sicherheit  zu  folgern.  Das  Städtchen  im 

Hintergrund  gibt  vielleicht  Borgo  San  Sepolcro  wieder  <man  vergleiche  dazu  Tafel  57  und 

58:  das  Städtchen  ift  wohl  dasfelbe).  Es  würde  das  nahelegen,  in  dem  Knieenden,  dem 
Befteller,  einen  Bewohner  von  San  Sepolcro  zu  vermuten. 
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Auf  dem  Baumftamm  links,  der  das  kleine  Kreuz  trägt,  findet  fich  die  Signatur  des 
Künftlers.  Sie  lautet  <nadi  Auflöfung  der  Abkürzungen):  Petri  de  Burgo  Sancti  Sepulcri  Opus. 

Die  Geißelung  Chrifti.  Tafelbild  in  der  Sakriltei  des  Domes  von  Urbino. 

Tafel  70  bis  73. 

Bei  diefem  merkwürdigen  Bild  liegt  das  Hauptgewicht  nicht  auf  der  Geißelungsfzene 
fondern  auf  der  Männergruppe  im  Vordergrund  rechts.  Die  Deutung  diefer  Gruppe  ift 
bis  jetzt  nicht  einwandfrei  gelungen.  Von  allen  Interpretationen  könnte  am  eheften  noch 
die  folgende  akzeptiert  werden:  die  Mittelfigur  fei  der  am  22.  Juli  1444  ermordete  Odd' 
Antonio  da  Montefeltro,  ein  Halbbruder  Federigos.  In  den  beiden  andern  Geltalten  habe 
man  feine  gleichzeitig  mit  ihm  umgebrachten  Ratgeber  und  Günftlinge  Tommaso  da  Rimini 
und  Manfredo  de'Carpi  <der  apoftolilche  Protonotar)  zu  fehen.  Auf  dem  Rahmenwerk 
des  Bildes  foll  fich  früher  die  Inlchrift  «convenerunt  in  unum»  befunden  haben.  Es  ilt  das 
eine  Stelle  aus  dem  zweiten  Vers  des  zweiten  Pfalmes,  der  lautet:  Astiterunt  reges  terrae 
et  principes  convenerunt  in  unum,  adversus  Dominum  et  adversus  Christum  eius.  Diefe 
Worte  feien  das  Leitmotiv  des  erften  Notturno  des  der  Paffion  Chrifti  geweihten  Karfreitage 
gottesdienftes.  In  den  Chorbüchern  würden  fie  oft  durch  die  Geißelung  Chrifti  illuftriert. 
Odd' Antonio  liehe  zwifchen  den  falfchen  Beratern,  die  ihn  — aber  auch  fich  — ins  Ver* 
derben  ftürzten,  wie  Chriftus  zwifchen  den  beiden  Henkersknechten.  — Federigo  könnte  das 
Gemälde  zur  Erinnerung  an  feinen  Bruder  als  Votivbild  geftiftet  haben. 

Ein  eigentliches  Porträt  ift  ftreng  genommen  nur  die  Profilfigur  rechts,  doch  kann 
Ichließlich  auch  die  Geftalt  links  als  Bildnis  gelten,  wenn  fie  auch  weniger  individuell  gehalten 
ift.  Eine  Idealfigur  dagegen  ift  der  Mann  mit  den  nachten  Beinen  in  der  Mitte,  der  (o* 
genannte  Odd'Antonio,  und  es  hält  nicht  allzu  fchwer,  im  Oeuvre  Pieros  Parallelen  zu  ihr 
zu  finden  <man  vergleiche  etwa  Tafel  51).  Nun  dürfte  der  Künftler  den  Odd'Antonio  kaum 
gekannt  haben,-  zum  mindeften  entftand  das  Bild  gut  zwei  Jahrzehnte  nach  deflen  Tod. 
Ebenfo  verhält  es  fich  mit  den  beiden  Ratgebern.  Daß  Piero  dem  Odd'Antonio  eine  IdeaL 
geftalt  verlieh  wäre  alfo  wohl  begreiflich,  wenig  begreiflich  aber,  weshalb  er  den  zwei  andern 
Perfonen  individuelle  Züge  gab,  ja  dem  einen  fo  ausgeprägt  individuelle,  daß  man  das  un^ 
abweisbare  Gefühl  hat,  es  handle  fich  um  ein  Porträt  nach  dem  Leben.  Das  Bildnismäßige 
erftreckt  fich  bis  auf  das  Gewand,  die  reiche  zeitgenöffifche  Tracht,  die  in  ausgefprochenem 
Gegenfatz  zu  der  mehr  zeitlofen  Kleidung  der  Begleiter  fteht.  Oder  füllten  für  die  beiden 
Ratgeber,  befonders  aber  für  den  einen,  irgendwelche  Porträtdarftellungen  vorhanden  gewefen 
und  vom  Künftler  benützt  worden  fein?  Wie  dem  auch  fei,  jedenfalls  ift  das  Rätsel  des 
Bildes  noch  nicht  einwandfrei  gelöft. 

Auf  der  untern  Platte  des  Podiums  auf  dem  Pilatus  thront  fteht  die  Infchrift:  Opus 
Petri  de  Burgo  Sancti  Sepulcri. 
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Das  Gemälde  ( jetzt  im  Mufeum  von  Urbino?)  ift  an  mehreren  Stellen  befchädigt, 
befonders  auf  der  linken  Seite.  Die  Säulenhalle  ilt  derjenigen  auf  dem  Fresko  «Die  Königin 
von  Saba  und  Salomo»  fehr  ähnlich. 

Die  Madonna  del  Parto.  Fresko  in  der  Friedhofskapelle  von  Monterchi. 

Tafel  74  und  75. 

Monterchi  ilt  das  Bergdorf  bei  Borgo  San  Sepolcro,  aus  dem  die  Mutter  des  Künftlers 
Itammte. 

Nach  dem  halboffenen  Gewand  zu  fchließen  ilt  die  fchwangere  Maria  dargeltellt  <daher 
«del  parto»  genannt).  Sie  Iteht  unter  einem  zeltartigen  Baldachin,  der  von  zwei  Rngeln 
zu  beiden  Seiten  zurückgefchlagen  wird. 

Das  Fresko,  an  dem  wahrfcheinlich  auch  Schülerhände  beteiligt  waren,  ilt  Ichlecht  erhalten. 

Monterchi  liegt  nahe  bei  Bastia,  wo  Piero  laut  einer  Urkunde  in  den  Jahren  1467 
und  1468  weilte.  Vielleicht  entftand  das  Gemälde  in  jener  Zeit. 

Maria  mit  Kind,  Engeln,  Heiligen  und  Stifter.  Altarbild  in  der  Brera 

in  Mailand. 

Tafel  76  und  77. 

Das  Gemälde  ftammt  aus  der  Kirche  San  Bernardino  bei  Urbino.  Es  wurde  dem 
Künltler  von  Federigo  von  Montefeltro  in  Auftrag  gegeben.  1472  war  Battista  Sforza 
geltorben.  Ihr  Tod,  in  letzter  Linie  die  Folge  der  Geburt  Guidobaldos,  des  einzigen  Sohnes, 
veranlaßte  den  Grafen,  der  fehr  um  feine  Gattin  trauerte,  zur  Stiftung  des  Bildes  für  den 
Hochaltar  von  San  Bernardino,  in  welcher  Kirche  Battista  begraben  war.  Das  Werk  dürfte 
im  Jahre  1473  oder  wenig  fpäter  entftanden  fein.  Höchft  wahrfcheinlich  ift  die  Madonna 
ein  idealifiertes  Porträt  der  verftorbenen  Fürftin,  ift  ferner  der  Jefusknabe  ein  folches  des 
kleinen  Guidobaldo  und  find  die  vier  Engel  zu  Seiten  der  Maria  idealifierte  BildnilTe  der 
Töchter  Federigos.  Alle  diefe  Gehalten  zeigen  nämlich  einen  etwas  individuelleren  Typus 
als  er  fonft  bei  diefen  geheiligten  Perfonen  üblich  ift.  Federigo  felbft,  der  Stifter,  kniet  an^ 
betend  vor  der  Madonna.  Ihr  zur  Seite  ftehen  je  drei  Heilige,  links  vorne  Johannes  Baptista, 
neben  ihm  Sankt  Hieronymus  und  hinter  beiden  der  heilige  Bernhardin  von  Siena,  rechts 
vorne  ein  Apoftel  {Andreas  ?),  neben  ihm  Sankt  Franziskus  und  hinter  beiden  Petrus  martyr. 

Singulär  ift  das  Ei,  das  an  einem  Kettchen  von  der  Mufchel  in  der  Nifche  herunter^- 
hängt,  genau  in  der  Mitte  des  Bildes  und  genau  über  dem  Haupt  der  Madonna.  Die  Freude 
des  Künftlers  an  perfpektivilchen  und  ftatifchen  Problemen  äußert  fich  in  diefer  Spielerei, 
glücklicherweife  ohne  ftörend  zu  wirken. 

Man  hat  Piero  das  Gemälde  abfprechen  und  es  dem  Fra  Carnevale  geben  wollen. 
Mit  Unrecht.  Das  Bild  ftammt  zweifellos  von  Piero.  Nur  die  Geftalt  Federigos  fcheint 
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in  einzelnen  Teilen  von  einem  andern  Künftler  überarbeitet  <oder  vollendet)  zu  fein.  Wenn 
man  nämlich  die  Hände  des  Grafen  mit  den  Händen  der  andern  Figuren  vergleicht  zeigt 
fich  ein  deutlicher  Unterlchied.  Sie  find  fo  naturaliftifch,  minutiös  und  — kleinlich  behandelt, 
wie  man  das  bei  Piero  nie  findet.  Sie  dürften  von  Justus  van  Gent  gemalt  fein,  der  in 
den  fiebziger  Jahren  am  Hofe  von  Urbino  arbeitete  und  vom  Fürften  viel  befthäftigt 
wurde.  Auch  die  Rüftung  Federigos  mit  ihren  Glanzlichteffekten  ist  vielleicht  von  dem 
Niederländer  überarbeitet  <oder  vollendet)  worden. 


Maria  mit  Kind  und  zwei  Engeln.  Tafelbild  im  Rathaus  von  Senigallia. 

Tafel  78. 

Die  Engel  zeigen  im  Typus  eine  gewiffe  Verwandtfchaft  mit  den  beiden  Engeln  un« 
mittelbar  neben  der  Madonna  auf  dem  Brerabild,  find  aber  derber  gehalten.  Das  Kind 
trägt  denfelben  Korallenanhänger  an  einer  Halskette  <wohl  ein  Amulett  zur  Abwehr  böfer 
Mächte)  wie  dort.  In  den  zwei  Engeln  hat  man  ohne  zureichenden  Grund  die  Porträte 
des  Giovanni  delle  Rovere  <links)  und  feiner  Gattin  Giovanna  da  Montefeltro  <rechts) 
fehen  wollen.  — Die  Tafel  ift  ein  Spätwerk  des  Künftlers  und  wohl  nach  dem  Altarbild 
in  Mailand  entftanden.  Nach  dem  «Cicerone»  ftammt  fie  angeblich  aus  dem  Jahre  1475. 
Bis  vor  wenigen  Jahren  befand  fie  fich  in  der  Klofterkirche  Santa  Maria  delle  Grazie  bei 
Senigallia. 

Die  Geburt  Chrifii.  Tafelbild  in  der  Nationalgalerie  in  London. 

Tafel  79  und  80. 

Das  Bild  ift  ein  Werk  der  Spätzeit.  Darauf  weifen  die  Freiheit  in  der  Auffaffung 
des  biblifchen  Stoffes  <man  beachte  befonders  die  faft  genrehaft  ^weltliche  Engelgruppe)  und 
die  fehr  vorgefchrittene  Raum^  und  Lichtbehandlung  hin.  Für  die  Spätzeit  fpricht  auch  der 
Umftand,  daß  die  Madonna  im  Typus  Verwandtfchaft  mit  der  Maria  des  Brerabildes  zeigt, 
und  daß  der  eine  Engel  — der  zweite  von  links  — feinem  Kameraden  unmittelbar  rechts 
hinter  der  Madonna  der  Brera  ähnlich  ift. 

Das  Gemälde,  vielleicht  das  letzte  Werk  des  Künftlers,  hat  ftellenweife  gelitten,  vor 
allem  aber  ift  es  nicht  ganz  vollendet.  Dies  gilt  befonders  für  die  Bodenpartie  und  die 
beiden  neben  dem  ungewöhnlich  genrehaft  aufgefaßten  Jofeph  ftehenden  Hirten.  Warum  das 
Bild  nicht  zu  Ende  gemalt  wurde,  ift  unbekannt.  Das  Städtchen  rechts  im  Hintergrund 
gibt  vielleicht  Motive  aus  Arezzo  wieder  <man  vergleiche  Tafel  36). 

Auf  die  Frage,  inwieweit  das  Werk  von  der  niederländifchen  Kunft  beeinflußt  fein 
könnte,  einzutreten  liegt  außerhalb  des  Rahmens  diefer  Ausführungen. 

* * 

* 
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Die  «Geburt  Chrifti»  kam  im  Jahre  1861  aus  dem  Befitz  der  Familie  MarinUFranceschi 
in  San  Sepolcro  — der  Nachkommen  der  Franceschi  des  Quattrocento  — nach  Kngland. 
Die  gleiche  Familie  befaß  ein  kleines  Bildnis  Pieros  in  jüngeren  Jahren,  ein  Selbftp orträt, 
jedenfalls  ein  Kopfftück.  Sie  befaß  es  noch  1835.  Später  wurde  es  verkauft,  wahrfcheinlich 
ins  Ausland,  und  ift  verfchollen,  Das  Porträt,  das  man  in  der  zweiten  Hälfte  des  ver* 
gangenen  Jahrhunderts  im  Palazzo  Marini  fah  war  ein  modernes  Machwerk,  ein  Bildnis 
in  ganzer,  lebensgroßer  Figur.  Höchft  wahrlcheinlich  wurde  es  bei  Gelegenheit  des  Ver* 
kaufs  des  Originals,  von  dem  man  ficher  weiß,  daß  es  klein,  ein  ritrattino  war,  hergeftellt. 
Dabei  dürfte  der  Kopf  nach  dem  Original  kopiert  worden  fein.  Jedenfalls  zeigt  er  eine 
große  Verwandtldiaft  mit  dem  Holzlchnitt  bei  Vasari  <fiehe  Abbildung  auf  Seite  6).  Es 
darf  als  fehr  wahrlcheinlich  angenommen  werden,  daß  die  beiden  Porträte  auf  dasfelbe 
Original,  eben  jenes  ritrattino,  zurückgehen.  Immerhin  ift  es  nicht  ausgelchloffen,  daß  der 
Kopf  der  Kopie  nach  dem  Holzlchnitt  angefertigt  wurde.  So  gut  wie  ficher  aber  ift  ~ 
und  das  bleibt  die  Hauptfache  — daß  diefer  Holzfchnitt  auf  ein  authentildies  Bildnis  des 
Künftlers  zurückgeht.  Einmal  zeigt  er  entfchieden  individuelle  Züge,  und  dann  wäre  Piero, 
wenn  es  fich  um  ein  Idealporträt  handelte,  wohl  kaum  als  Jüngling  dargeftellt  worden 
fondern,  wie  es  fonft  in  den  «Vite»  üblich  ift,  als  Mann  in  reifen  Jahren.  Leider  findet 
fi ch  auf  den  Werken  des  Künftlers  keine  einzige  Figur,  die  auch  nur  mit  einiger  Wahr** 
Idieinlichkeit  als  Selbftbildnis  angefprochen  werden  könnte  oder  die  Aehnlichkeit  mit  dem 
Holzldinitt  aufwiefe. 
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Der  Stil. 


Unfere  Zeit  hat  eine  doppelte  Stellung  zur  Kunft  früherer  Epochen.  Einmal  eine 
wifTenfchaftlich  hiftorifche,  eine  objektive  gewilfermaßen,  deren  Abficht  vor  allem  dahin  geht, 
die  entwicklungsgelchichtliche  Bedeutung  eines  Künftlers  aufzuzeigen,  nachzuweifen,  welcher 
Art  und  Herkunft  fein  Stil  ift,  und  ob  und  inwiefern  er  Neues  gebracht,  die  künftlerilchen 
Ausdrucksmittel  feiner  Zeit  bereichert  hat.  Dies  läßt  fich  bis  zu  einem  hohen  Grade  ob* 
jektiv,  bleibend  feftlegen,  zum  minderen  für  die  Epoche  ujn  die  es  fich  hier  handelt. 

Anders  verhält  es  fich  mit  der  zweiten  Stellung.  Diefe,  die  fubjektive,  befindet  fich 
in  ftetem  Fluß.  Sie  frägt  nicht  nach  dem  Hiftorilchen  fondern  nach  dem  rein  Künftlerilchen, 
darnach,  inwieweit  eine  Kunft  für  die  Gegenwart  lebendig  ift  und  auf  fie  anregend,  fruchte 
bar  wirkt.  Sie  hebt  diejenigen  Künfiler  auf  den  Schild,  bei  denen  fie  Wefen  und  Ziele 
die  den  eigenen  verwandt  find  herausfpürt.  Je  fchöpferifcher  eine  Zeit  ift  um  fo  ausge* 
fprochener  ift  ihre  perfönliche  Stellungnahme.  Und  fie  hat  ein  Recht  dazu,  wenn  darüber 
auch  Anderes,  vielleicht  Gleichwertiges  vernachlälfigt,  unterlchätzt  wird.  Sie  hat  ein  Recht 
dazu,  weil  fie  aus  ihrem  Subjektivismus  Begeilterung  und  aus  ihrer  Begeilterung  Kraft 
fchöpft.  Hiftorifch  objektiv  gerichtete  Epochen  haben  künftlerifch  nie  Hervorragendes  geleiftet. 

Nun  ift  zwar  die  Kunft  unferer  Zeit  dank  ihrer  ungeheuren  Zerfplitterung  fehr  viel* 
geftaltig.  Keine  war  je  fo  reich  an  «Richtungen».  Wirklich  neuzeitlich  ift  aber  nur  der 
Exprelfionismus,  d.  h.  die  unnaturaliftifche  Kunft,  die  Kunft,  die  aller  imprelfioniftifchen 
Naturwiedergabe  abhold  nach  einer  einfachen,  konzentrierten,  ftrengen  und  tektonilchen 
Form  fucht,  einer  Form,  vor  deren  naiv  unmittelbaren  Ausdruckskraft  alles  Virtuofenhafte, 
alles  Aeußerliche  und  nur  Technilche  verlchwinden  muß. 

Daß  einer  von  folchem  Geilt  getragenen  Kunft  die  Meifter  der  älteren  Epochen,  die  fo* 
genannten  «Primitiven»  — vor  allem  alfo  die  Kunft  des  Mittelalters  bis  zum  fünfzehnten  Jahr* 
hundert  — im  allgemeinen  näher  ftehen  als  die  der  jüngeren  ift  wohl  verftändlich.  Ein  Konrad 
Witz  bedeutet  ihr  mehr  als  ein  Velazquez,  ein  Giotto  mehr  denn  ein  Correggio.  Die  größere 
Naturnähe  der  fpäteren  Jahrhunderte  erlcheint  ihr  nicht  als  ein  Gewinn  fondern  wegen  der 
Gefährdung  der  Reinheit  und  Unmittelbarkeit  des  künftlerifchen  Ausdrucks  eher  als  das  Gegen* 
teil.  Diefe  Gefährdung  begann  in  Italien  in  der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento.  Aber  auch 
in  diefer  Zeit  vermochten  fich  einzelne  ftarke  Perfönlichkeiten  das  einfache,  naive  künftlerifche 
Gefühl  zu  wahren.  Zu  ihnen  gehört  Piero  della  Francesca.  Er  hat  es  verbanden,  die  große 
Tradition  eines  Giotto  und  Masaccio  trotz  dem  wachsenden  Realismus  rein  zu  erhalten. 
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CharakteriAifcherweife  ftand  gerade  diefe  rühmliche  «Primitivität»,  alfo  gerade  die  be* 
fondere  Art  von  Pieros  Kunlt  der  zureichenden  Würdigung  feiner  Perfönlichkeit  lange  im 
Wege,  und  erft  unfere  Zeit  beginnt  ihm  wieder  gerecht  zu  werden,  nicht  zuletzt  aus  einem 
Gefühl  innerer  Verwandtfchaft  heraus.  Man  hat  zwar  gemeint,  der  Umltand,  daß  fidh  die 
meiften  feiner  Hauptwerke  in  kleinen  Landftädten,  abfeits  von  den  großen  Kunftzentren 
befinden,  wozu  kommt,  daß  außerhalb  Italien  nur  ein  einziges  Mufeum  — die  National^ 
galerie  in  London  — Bilder  von  ihm  befitzt,  fei  die  eigentliche  Urfache  dafür,  daß  er  fo 
wenig  bekannt  und  geichätzt  ift.  Gewiß  war  diefer  Umltand  nicht  ohne  Rinfluß.  Der 
Hauptgrund  aber  liegt  tiefer,  liegt  in  der  Strenge  und  Herbheit  von  Pieros  Kunlt.  Darin 
und  in  ihrer  Urfprünglichkeit,  ihrer  fogenannten  «Unkultiviertheit»  ilt  fie  wefentlidh  ver^ 
Ichieden  von  derjenigen  faft  aller  übrigen  italienilchen  Maler  der  zweiten  Hälfte  des  fünf** 
zehnten  Jahrhunderts.  Und  da  diefe  andern  im  Vordergrund  des  Interelfes  (fanden,  hatte 
man  für  den  Meifter  von  San  Sepolcro  wenig  übrig.  Neben  einem  Gozzoli,  Botticelli, 
Ghirlandaio,  Filippino,  Pinturicchio  wurde  seine  Strenge  als  Unbeholfenheit,  feine  Herbheit 
als  Häßlichkeit,  feine  gefunde,  unverbildete  Urfprünglichkeit  als  Derbheit  und  Nüchternheit 
empfunden.  Vor  allem  war  Piero  zu  wenig  «fchön».  Und  in  der  Tat,  folange  Künftler 
wie  die  genannten  als  die  Höhepunkte  der  italienilchen  Malerei  jener  Zeit  galten,  war  man 
für  ihn  noch  nicht  reif.  Heute  ilt  das  anders  geworden.  Heute  find  wir  für  die  Schwächen 
jener  Maler,  für  ihre  Neigung  zu  einem  geiftig  und  ftofflidh  überfeinerten,  pretiöfen,  ja 
manchmal  eigentlich  affektierten  Stil,  für  die  nicht  feltene  motivifche  und  illufioniftifche  Ueber^ 
ladenheit  ihrer  Bilder  nicht  mehr  unempfindlich.  Gleichzeitig  find  wir  für  die  Eigenart,  für 
die  «edle  Einfalt  und  Itille  Größe»  Pieros  empfänglicher  geworden.  Und  fo  wie  uns  heute 
ein  Cimabue,  ein  Giotto,  ein  Duccio  und  ein  Masaccio  näher  flehen  als  jene  Künftler,  und 
wir  ihnen  in  weit  höherem  Maße  gerecht  werden  als  frühere  Zeiten,  weil  wir  in  ihnen  nicht 
mehr  bloße  vorbereitende,  unvollkommene  «Primitive»  fondern  Gipfelpunkte  fehen,  fo  fühlen 
wir  auch  einen  Piero  als  unferer  neuzeitlichen  KunAauffaflung  befonders  verwandt.  Wir 
Ichätzen  in  ihm  den  urfprünglichften  Maler  der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento  und  glauben 
— um  von  der  fpäteren  italienifchen  Monumentalkunft  zu  reden  — daß  feine  Fresken  in 
Arezzo  an  Größe  und  innerer  Bedeutung  den  Malereien  eines  Michelangelo  — feines 
einzigen  wahren  Nachfolgers  — in  der  Sixtina  und  eines  Tintoretto  in  San  Rocco  und 
im  Dogenpalaft  wohl  an  die  Seite  geftellt  werden  können.  Dem  germanifchen  Empfinden 
aber  fleht  der  Meifter  von  Borgo  San  Sepolcro  mit  feiner  Herbheit,  Einfachheit  und  Strenge 
von  allen  fpäteren  Quattrocentisten  vielleicht  am  nächften. 

Daß  Piero  feine  Kunft  fo  rein  bewahrte  dazu  hat  wohl  der  Umftand,  daß  er  in  der 
Provinz  lebte  nicht  unwefentlich  beigetragen.  Die  großen  Zentren  fcheint  er  nach  den  in 
der  Arnoftadt  verbrachten  Lehrjahren  gemieden  zu  haben.  Zwar  hat  ihm  damals  Florenz 
flcher  viel  gegeben,  vor  allem  ein  Masaccio,  die  Richtung  aber  welche  die  florentinilche 
Malerei  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  nahm  wird  ihm  kaum  fehr  zugefagt  haben. 
Zudem  war  er  als  Künftler  ftark  genug,  um  in  der  Provinz  nicht  zu  verkümmern  Ja,  gerade 
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aus  dem  unmittelbaren  Umgang  mit  der  landfchaftlichen  Natur  dürfte  feine  gefunde,  urfprüng^ 
liehe  Art  befondere  Kräfte  gefchöpft  haben.  Für  die  große  Liebe  zu  ihr  find  die  Hinter^ 
gründe  feiner  Bilder  beredte  Zeugen.  Und  wenn  es  ihn  nach  einem  Milieu  feinerer  Kultur 
verlangte,  ftand  ihm  der  Zutritt  zum  Hof  von  Urbino,  mit  defien  Herrfchern  er  befreundet 
war,  jederzeit  offen.  Er  fdieint  aber  dort  nie  fehr  lange  geweilt  zu  haben,  denn  immer 
wieder  findet  man  ihn  in  dem  kleinen  Borgo  San  Sepolcro,  feiner  Vaterftadt,  für  deren 
öffentliches  Wohl  er  fich  nach  Kräften  bemühte. 

Ueber  das  Menlchentum  Pieros  ift  nichts  bekannt.  Vasari  weiß  keinen  einzigen  charak^ 
teriftifchen  Zug  zu  berichten,  keine  einzige  Anekdote  zu  erzählen.  Er  fpricht  nur  von  den 
Werken.  Es  ifi  das  vielleicht  kein  Zufall.  Der  Menfifi  — Piero  dürfte  eine  ernfie,  fchwere, 
forglosem  Lebensgenuß  wenig  geneigte  Natur  gewefen  fein  — mag  fich  bewußt  hinter  dem 
Werk  verborgen  haben.  Für  uns  jedenfalls  muß  diefes  ganz  und  gar  im  Vordergrund  liehen. 

Piero  tritt  uns  in  den  erhaltenen  Bildern  als  fertiger  Künfiler  entgegen.  Dem  früheften, 
dem  vielteiligen  Altar  in  San  Sepolcro  fieht  man  es  kaum  an,  daß  er  ein  Jugendwerk  ifi, 
wenn  man  eine  zwilchen  dem  fünfundzwanzigfien  und  dreißigften  Lebensjahr  entfiandene  Arbeit 
überhaupt  fo  nennen  darf.  Von  der  Predella  abgefehen  zeigt  er  den  Stil  des  Malers  bereits 
in  voller  Entwicklung.  Befonders  das  Mittelfiück  ift  Ichon  ganz  perfönlich  und  ohne  jede 
Reminiszenz  an  irgend  welche  Vorbilder  und  Lehrer.  Auch  das  wenig  fpäter  gefchaffene 
Gemälde  in  Rimini  ift  eine  reife  Leiftung.  Hier  handelt  es  fich  um  ein  Fresko.  Nicht  zu^ 
fällig.  Die  meiften  auf  uns  gekommenen  Werke  des  Meifters  find  Fresken  und  es  fcheint, 
daß  auch  von  den  untergegangenen  die  Mehrzahl  in  diefer  Technik  gehalten  war.  Piero 
war  ein  ausgefprochener  Freskokünftler,  ein  echtes  und  großes  Freskotemperament.  Er  ifi 
das  in  höherem  Maße  gewefen  als  alle  anderen  Maler  feiner  Zeit.  Das  Fresko  war  fein 
Element.  Damit  will  nicht  gefagt  fein,  daß  er  das  Tafelbild  weniger  fouverän  geftaltet 
habe.  Er  hat  es  auch  keineswegs  etwa  vernachlälfigt.  Der  Schwerpunkt  feiner  Kunft  liegt 
aber  doch  im  Fresko,  und  vom  Fresko  muß  man  ausgehen,  wenn  man  unmittelbar  ins 
innerfte  Wefen  feines  Stils  eindringen  will. 

Was  das  Fresko  vor  allem  verlangt  ifi  Monumentalität.  Piero  befaß  fie.  Alle  feine 
Werke  haben  einen  monumentalen  Zug.  Auch  aus  den  Gemälden  geringen  Umfangs, 
felbft  aus  dem  kleinften  Tafelbild  leuchtet  er  heraus.  Der  Künfiler  konnte  nicht  anders  als 
groß  gefialten.  Alles  Kleine  lag  feiner  Art  fern.  Am  wohlften  aber  muß  es  ihm  gewefen 
fein,  wenn  er  nicht  kleine,  fondern  große  Flächen,  vor  allem  große  Wandflächen  vor  fich  hatte. 

Wie  jeder  echte  Monumentalftil  ifi  Pieros  Stil  einfach  und  ftreng.  Der  Bildaufbau  ifi 
von  klafijfdher  Einfachheit  und  von  tektonifcher  Strenge.  Tektonifch  ftreng,  ftatuarifch  wenn 
man  fo  will,  find  auch  die  Figuren,  ja  fie  find  es  nicht  feiten  in  dem  Maße,  daß  fie  wie 
architektonilche  Glieder,  gleichfam  wie  Pfeiler  wirken.  Ein  typifches  Beifpiel  gibt  die  Be^ 
grüßung  der  Königin  von  Saba  durch  Salomo.  Erfcheinen  Menfchen  und  Säulen  hier  nicht 
wie  Gefchwifter?  Und  ift  die  Figurengruppe  nicht  gerade  fo  klar  und  einfach  gegliedert 
wie  die  herrliche  Säulenhalle? 
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Das  Fresko  als  folches  hat  etwas  Herbes,  fchon  der  Technik  nach.  Bei  Piero  tritt 
das  befonders  eindrücklich  zu  Tage.  Es  ift  eine  gefunde,  naturhaft:  urfprüngliche  Herbheit, 
die  keineswegs  der  Anmut  bar  ift:  dafür  zeugt  gerade  das  Salomofresko  und  da  vor  allem 
die  Geltalt  der  knieenden  und  der  fidh  vor  Salomo  verneigenden  Königin.  Hoheit  und 
Größe  geben  den  Menfchen  Pieros  das  Gepräge,  und  die  Herbheit  ihres  Gefichtsausdrucks 
wird  zu  Unrecht  Verdroflenheit  gefcholten. 

Pieros  Stil  ift  fachlich.  Immer  fteht  der  Bildvorwurf  im  Vordergrund.  Ihn  klar  und 
eindrücklich  zur  Erfcheinung  zu  bringen  ift  das  Hauptziel.  Alles  entbehrliche  Beiwerk,  aller 
überflüffige  ftoffliche  Prunk,  alle  unnötigen  Figuren  und  Gebärden  find  bewußt  vermieden. 
Paraden  berühmter  Zeitgenoflen,  bekannter  fchöner  Frauen  und  andere  vom  dargeftellten 
Vorgang  ablenkende  Dinge  find  verpönt,  gerade  fo  wie  jegliches  felbftgefällige  Kokettieren 
mit  dem  Belchauer.  Die  paar  Male,  da  auf  dem  einen  oder  andern  der  Bilder  Zeitgenoflen 
angebracht  find,  gefchah  das  ficher  auf  ausdrückliches  Verlangen  des  Beftellers.  Und  wenn 
der  Künftler,  wie  in  der  Kreuzeslegende,  exotifche  Typen  zu  Ichildern  hat,  vermeidet  er 
alles  Auffallende,  alles  Theatralifc he.  Mit  den  einfachften  Mitteln,  einigen  typifchen  Ralfen* 
zügen,  einem  ungewöhnlichen  Kleidungsftück,  bringt  er  fremdländifche  Völkerfchaften  über* 
zeugend  zur  Darftellung.  Für  seine  große  Zurückhaltung  ift  ferner  ungemein  dharakteriftifch, 
daß  er  auf  keinem  feiner  Fresken  oder  Altarwerke  ein  Selbltbildnis  angebracht  hat.  So 
fehr  ift  er  beftrebt,  die  eigene  Perfon  zurücktreten  zu  lallen. 

Die  Einfachheit,  Schlichtheit  Pieros  kommt  auch  in  den  Bildthemen  zum  Ausdruck. 
Antike  Stoffe,  mythologifche  Szenen,  Allegorien  — Motive  die  in  der  damaligen  italienilchen 
Malerei  fehr  beliebt  waren  — fehlen  faft  ganz.  Neben  den  anfpruchslofen  Einzelfiguren 
eines  jugendlichen  Herkules  und  eines  Amor  ift  eine  allegorifche  Darftellung  auf  den  Rüde* 
feiten  des  kleinen  Diptychons  in  den  Uffizien  der  einzige  derartige  Vorwurf.  Aber  auch 
diefe  Allegorie  — fie  wurde  jedenfalls  verlangt  — ift  fehr  einfach,  unkompliziert  gehalten. 
Piero  ift  kein  Bildungskünfiler,  der  mit  mythologilchen  und  andern  humaniftifchen  Kenntniflen 
paradiert.  Außer  der  ungewöhnlichen  Kreuzeslegende  find  es  die  herkömmlichen  Themen, 
die  er  malt:  Madonnen  mit  Stiftern,  Heiligen  und  Engeln,  Szenen  aus  dem  Leben  Chrifti, 
Bildnifle,  männliche  und  weibliche  Heilige  in  Einzelfiguren.  Aber  — und  das  ift  die  Haupt* 
fache  — die  Geftaltung  diefer  Motive  ift  keine  herkömmliche  fondern  eine  durchaus  neue, 
perfönliche.  Piero  fleht  die  traditionellen  Bildftoffe  neu,  fleht  fie  urfprünglidh  und  gibt  Itets 
eine  ganz  und  gar  eigene  Löfung. 

Eng  verknüpft  mit  diefer  Fähigkeit  eigenlchöpferifcher  Geftaltung  ift  die  andere:  fich 
nicht  zu  wiederholen.  Immer  wieder  führt  der  Künltler  feinem  Stil  frifche  Elemente  zu. 
Alle  Selbftkopie  liegt  ihm  fern,  wie  auch  alles  Schematiche  und  Manirierte.  Vor  jeder 
neuen  Aufgabe,  jedem  neuen  Stoffe  erneuert  er  fich  künftlerifch,  erlebt  er  gleichfam  eine 
künftlerifche  Wiedergeburt.  So  kommt  es,  daß  fein  ganzes  erhaltenes  Oeuvre  keine  einzige 
gleichgültige  Arbeit  birgt.  Jede  zählt,  jede  bereichert  und  vertieft  das  Gefamtbild.  Man 
bedauert  nur,  daß  diefes  Oeuvre  numerifch  fo  wenig  umfangreich  ift,  daß  es  nicht  mehr  als 
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zwanzig  Fresken  und  zwölf  Tafelbilder  oder  Altarwerke  umfaßt.  Manches  ift  im  Laufe 
der  Jahrhunderte  zu  Grunde  gegangen.  Vor  allem  ilt  von  den  Freskenzyklen  bloß  einer 
erhalten  geblieben,  höchft  wahrfcheinlich  aber  der  bedeutendfte.  Wären  alle  Schöpfungen 
Pieros  auf  uns  gekommen  — fehr  viele  find  es  wohl  kaum  gewefen,  denn  der  Künftler  war 
Ickwerlich  fehr  produktiv  — fo  würde  fick  der  günftige  Eindruck  gewiß  nickt  abfchwächen, 
im  Gegenteil. 

Eines  der  wichtigfien  Probleme  bei  Piero  ilt  der  Raum.  Er  wird  klar,  groß  und  ein^ 
fach  geltaltet,  ob  er  nun  arckitektonifch  begrenzt  ilt,  oder  ob  es  fick  um  die  freie,  offene 
Landfckaft  handelt. 

Wefentlicke  Faktoren  der  Raumgefialtung  find  die  Figuren.  Sie  find  es  zwar  weniger 
in  dem  Sinne,  daß  fie  über  den  Raum  nach  der  Tiefe  zu  verteilt  find  — fie  befinden  fick 
vielmehr  faß  ausfchließlich  im  Vordergrund  — als  in  dem  Sinne,  daß  ihnen  volle,  runde, 
raumverdrängende  Körperlichkeit  verliehen  ilt.  Kraftvoll,  im  Erdboden  feit  verankert  ftehen 
fie  da,  Nickt  anders  verhält  es  fick  mit  ihrer  Umgebung. 

Beftimmte,  klare  Volumina  ftehen  in  einem  Raum,  der  nach  der  Tiefe  hin  ficher  und 
konfequent  entwickelt  ift.  Das  letztere  gilt  namentlich  für  die  herrlichen  Landfchaften.  Piero 
muß  mit  der  landfchaftlichen  Natur  eng  verwackfen  gewefen  fein.  In  dem  innigen  Verhältnis 
zu  ihr  kommt  das  Urfprüngliche  feiner  Art  befonders  deutlick  zum  Ausdruck.  Er  fckwelgt 
förmlich  in  der  Landfckaft  und  kann  fick  in  ihrer  Schilderung  kaum  genug  tun.  Da  wechfeln 
fanft  gelckwungene  Hügel  mit  weiten  Ebenen,  durck  die  fick  glitzernde  Flußläufe  fchlängeln. 
Bewaldete  Berge  dehnen  fick  aus,  an  deren  Fuß  kleine  befeftigte  Städtchen  ruhen.  Eine 
befondere  Liebe  gilt  den  Bäumen  und  dem  Himmel  mit  den  ziehenden  Wolken  und  dem 
mannigfaltigen  Lichtfpiel.  In  Ickönfter  rhythmilcker  Gliederung  breitet  fick  Alles  vor  unferen 
ftaunenden  Augen  aus. 

Nickt  immer  ift  die  perfpektivilcke  Geftaltung  der  Landlchaft  diefelbe.  In  den  Fresken 
hält  fick  der  Künftler  von  allzu  großer  Tiefenentwicklung  fern.  Der  Wandftil,  die  Not* 
wendigkeit,  den  Charakter  der  Mauer  zu  wahren,  fchließt  eine  ftarke  Raumillufion  aus. 
<Nur  einmal,  in  der  Konftantinslchlacht,  ift  diefes  Prinzip  durckbrochen.)  Dafür  gibt  Piero 
dann  in  den  Tafelbildern  feiner  Freude  an  der  Raumvertiefung  freie  Bahn.  Am  weiteften 
geht  er  darin  in  dem  Doppelporträt  der  Uffizien.  Die  Landfckaft  dehnt  fick  hier  in  weite 
Fernen  und  ift  — eine  Ueberralckung  und  ein  Novum  für  die  damalige  Zeit  — wie  aus 
der  Vogelperfpektive  gefehen. 

Eines  der  Hauptmittel  zur  Sckaffung  und  Klärung  des  Raumes  ift  das  Licht,  das 
überhaupt  bei  Piero  ein  fehr  wefentlicker  Träger  des  Bildes  ift.  Mit  ihm  modelliert  und 
akzentuiert  er,  mit  ihm  geltaltet  er  die  Stimmung.  Die  Konfequenz  und  vor  allem  die 
Helligkeit  des  Lichtes  gemahnen  manchmal  an  die  Freilichtmaler  des  vergangenen  Jahr^ 
hunderts.  Insbefondere  das  letzte  Werk  des  Künftlers,  die  «Geburt  Chrifti»,  überralcht 
in  diefer  Hinficht.  Sie  wirkt  ungemein  räumlich,  dank  dem  Lickt,  das  fick  fo  hell  fonft 
nirgends  findet.  Das  grandiofefte  Dokument  aber  für  die  Kühnheit  und  Konfequenz  der 
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Lichtführung  Pieros  und  für  die  außerordentliche  Stimmungskraft:  die  er  mit  ihr  zu  erreichen 
weiß  ift  der  «Traum  Konftantins».  Die  nächtliche  Vifion  ift  von  unerhörter  Eindrücklich* 
keit,  ja  fie  erfcheint  zu  eigentlich  myltifdier  Wirkung  gefteigert. 

Der  «Traum  Konftantins»  ift  fehr  charakterlich  dafür  wie  bewußt  und  ftark  der 
Maler  auf  Helldunkelwirkung  ausgeht.  In  allen  feinen  Werken  tritt  das  zu  Tage.  Immer 
wieder  ftehen  helle  neben  dunklen  Flächen,  helle  Figuren  vor  dunklem  Grund  oder  dunkle 
vor  hellem.  Wie  bedeutfam  diefes  Abwägen,  diefes  Gegenüberftellen  von  Hell  und  Dunkel 
gerade  für  das  Fresko  ift  leuchtet  ohne  weiteres  ein.  Das  Fresko  lebt  von  den  großen, 
einfachen  Kontralten.  Diefe  Ichafft  fidh  der  Künltler  vor  allem  mit  der  befonderen  Art  feiner 
Lichtbehandlung.  Geichzeitig  fchafft  er  fich  damit  eine  klare,  fernwirkfame  Gefamtform,  die 
er  durch  forgfältiges  Abltufen  des  Helldunkels  belebt  und  bereichert. 

Neben  das  Licht  tritt  die  Farbe  als  kompofitioneller,  als  Raumfaktor.  Licht  und 
Farbe  hängen  aufs  engfte  zufammen.  Die  Farbe  ilt  der  Träger  des  Lichts,  ohne  fie  gibt 
es  für  den  Maler  kein  Licht.  Im  übrigen  aber  kann  er  fich  fehr  verlchieden  zu  ihr  Hellen. 
Vor  allem  kann  er  mehr  ihren  atmosphärifchen  oder  mehr  ihren  Eigenwert  betonen. 
Piero  kommt  es  meift  in  erlter  Linie  auf  die  Helldunkelwerte  der  Farben  an,  befonders 
beim  Fresko.  Daneben  ift  ihm,  dem  eminenten  Koloriften  aber  auch  die  atmosphärifche 
Behandlung  nicht  fremd.  Ja  er  befitzt  fogar  in  hervorragendem  Maße  die  Fähigkeit,  die 
Farbe  nach  der  Tiefe  zu  atmosphärifch  abzultufen.  Kraft  diefer  Fähigkeit,  in  der  er  alle 
Zeitgenoflen  überragt,  wurde  er  Ichon  als  Vorläufer  des  Pleinair  angefprochen.  Die  Farbig* 
keit  der  Reflexe,  der  Schatten  ift  ihm  nicht  unbekannt.  Daß  eine  folche  Geftaltung  des 
Kolorits  eine  große  raumfchaffende  Bedeutung  hat,  namentlich  bei  landfdhaftlichen  Gründen, 
ilt  ohne  weiteres  klar. 

Aber  alle  diefe  mehr  optifchen  Dinge  find  von  fekundärer  Bedeutung,  find  nicht  das 
Wefentliche.  Piero  ift  weit  davon  entfernt,  ein  Impreffioniit  zu  fein.  Er  ilt  vielmehr  durch* 
aus  — um  der  Kürze  halber  auch  diefes  Schlagwort  zu  gebrauchen  — Exprelfionift.  Eine 
Auflöfung  der  Form  kennt  er  nicht.  Die  Form  bleibt  ftreng,  bleibt  feit  und  ungebrochen. 
Vor  ihr  tritt  alles  andere  in  zweite  Linie  zurück.  Die  Intenfität  des  reinen,  unmittelbaren 
Ausdrucks  wird  nie  durch  optifch*technilche  Dinge  beeinträchtigt. 

Entfp rechend  der  luminiftifchen  Tendenz  des  Künltlers  ilt  das  Kolorit  meilt  hell,  licht. 
Befonders  eindrückliche  Dokumente  dafür  find  die  beiden  größeren  Werke  der  Londoner 
Nationalgalerie,  das  Altarbild  in  der  Brera  und  das  Diptychon  in  den  Uffizien.  Aber 
auch  dunklere  Töne  find  Piero  keineswegs  fremd.  Vor  allem  in  den  Fresken  in  Arezzo 
finden  fich  folche.  Der  «Traum  Konftantins»  ilt  nicht  das  einzige,  wenn  auch  das  groß* 
artigfie  Beifpiel.  Das  Kolorit  richtet  fidh  fiets  nach  den  Erfordernden  des  Motivs  und 
variiert  je  nach  ihrem  Charakter.  Wenn  es  der  Vorwurf  verlangt  fchreckt  der  Maler  auch 
vor  einer  ftarken  Farbigkeit  im  Sinne  ausgefprochener  Betonung  des  Lokalkolorits  nicht 
zurück.  Typilch  dafür  ift  die  «Niederlage  des  Chosroes».  Immer  aber  eignet  der  Farbe 
eine  große  Leuchtkraft,  ein  intenfives  Leuchten  von  innen  heraus. 
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Piero  ift  ein  Meifter  der  Kompofition.  Beredte  Zeugen  dafür  find  die  Fresken  in 
Arezzo,  bei  denen  befonders  Ichwierige  künftlerilche  Probleme  zu  bewältigen  waren.  Zu 
den  Ichwierigften  gehört  zweifellos  die  Schlacht.  Piero  ift  ihr  nicht  ausgewichen,  im  Gegen?* 
teil,  er  hat  fie  gefucht  und  fich  zweimal  um  ihre  Geltaltung  bemüht.  Das  eine  Mal  — 
im  Konftantinsfresko  — handelt  es  fich  zwar  ftreng  genommen  nicht  um  einen  eigentlichen 
Kampf.  Es  wird  lediglich  eine  feftformierte  einer  fich  auflöfenden  Schlachtordnung  gegen*? 
übergeftellt.  Bewundernswert  ift,  mit  wie  wenig  Mitteln  — mit  ftarken  Ueberfchneidungen 
der  Figuren  und  einem  aufftarrenden  Lanzenwald,  der  von  der  Fahne  kompofitionell  glück*? 
lieh  unterbrochen  wird  — der  Künftler  auf  der  linken  Seite  den  Eindruck  eines  ganzen 
Heeres  und  einer  kompakten,  gefchlolfenen,  einer  undurchdringlichen  Mauer  gleichenden 
Schlachtreihe  hervorzurufen  weiß.  Eine  eigentliche  Kampffzene  gibt  das  gegenüberliegende 
Gemälde,  die  «Niederlage  des  Chosroes».  Das  Gewühl  und  das  Gedränge  einer  Schlacht 
ift  hier  packend  gelchildert.  Fahnen,  Lanzen,  Trompeten  helfen  die  kriegerifche  Wirkung 
verftärken.  Trotz  der  ftarken  Bewegtheit  der  Szene  ift  die  bildmäßige  Ruhe  gewahrt,  wozu 
der  einheitliche  Hintergrund  fehr  wefentlich  beiträgt. 

In  diefen  beiden  Fresken  und  in  der  «Wegfchaffung  des  Holzes»  gibt  Piero  die  ftärkften 
Bewegungen,  die  er  überhaupt  kennt.  Aber  auch  fie  find,  um  den  ftrengen  tektonifchen 
Aufbau  nicht  zu  gefährden,  zurückhaltend,  ja  faßt  ftatuarifch  gebunden.  Es  wäre  ganz  falfch, 
diefe  Zurückhaltung  als  Unvermögen  des  Künltlers  zu  interpretieren.  Sie  ilt  durchaus  Stil*? 
abficht,  Stilnotwendigkeit,  und  die  Eindrücklichkeit,  die  Ueberzeugungskraft  der  Darftellung 
wird  durch  fie  in  keiner  Weife  beeinträchtigt.  Aehnliches  gilt  für  das  «Begräbnis  Adams». 
Die  meiften  affigierenden  Perfonen  verhalten  fich  dem  Vorgang  gegenüber  paffiv.  Ruhig, 
faft  teilnahmslos  liehen  fie  da.  Gerade  dadurch  aber  ilt  eine  gelchlolTene,  feite  Bildhaltung 
gewährleist  und  ein  wirkfamer  Kontra!!  gefchaffen  zu  den  beiden  vom  Vorgang  erregten 
Figuren,  dem  Weib,  das  fchmerzbewegt  die  Arme  emporwirft  und  dem  Jüngling,  der  neu*? 
gierig  erfchrocken  herbeieilt.  Um  das  Leidvolle  der  Szene  zur  Erfcheinung  zu  bringen  ge*? 
nügt  die  eine  Geltalt  der  klagenden  Frau. 

Gerade  die  Verhaltenheit,  die  Strenge  und  Einfachheit  verleihen  der  Gebärde  ihre  Wucht, 
ihre  Größe.  Einer  der  herrlichften  Zeugen  dafür  — und  für  die  Größe  und  Echtheit  des  Pathos 
Pieros  — ilt  der  Prophet  mit  dem  Schriftband  in  Arezzo.  Piero  ilt  überhaupt  ein  Meifter  in 
der  Oekonomie  der  Mittel,  ein  Meifter  in  der  Kunft,  mit  den  denkbar  fparfamften  Mitteln 
den  denkbar  ftärkften  Ausdruck  zu  erzielen. 

Ein  Problem,  um  das  fich  der  Künftler  aufs  intenfivfte  bemüht,  ift  die  rhythmilche 
Gliederung  der  Kompofition.  Gute  Löfungen  geben  das  «Begräbnis  Adams»,  von  dem 
eben  die  Rede  war,  und  die  Konftantinsfchlacht,  das  Fresko  mit  der  fo  ungemein  eindrück*? 
liehen  Zäfur  in  der  Bildmitte. 

Symmetrie  und  Parallelismus  find  wichtige  Elemente  rhythmifcher  Kompofition.  Ein 
Ichönes  Beifpiel  gelöfter,  freier,  ganz  unformaliftilcher  Symmetrie  bietet  die  Begrüßung  der 
Königin  von  Saba  durch  Salomo.  Die  beiden  Gegengruppen  der  Männer  und  Frauen 


33 


halten  lieh  mit  felter  Befiimmtheit  das  Gleichgewicht.  Wirkungsvoll  öffnet  fich  der  Blick 
auf  das  helle  Königspaar,  das  vorne  von  zwei  dunkleren  Figuren  wie  von  zwei  Eck« 
pfeilern  kraftvoll  eingerahmt  wird:  ein  Motiv,  das,  aber  noch,  wefentlich  großartiger  und 
packender,  in  den  beiden  wachehaltenden  Kriegern  im  «Traum  Konltantins»  wiederkehrt. 
In  feiner  einfachften,  primitivlten  Form  dokumentiert  fich  das  paralleliltilche  Prinzip  im  Lanzen« 
wald  der  Konltantinsfchlacht.  Eine  falt  trecentiltifche  Primitivität  zeigt  es  auch  in  der  knie« 
enden  Männergruppe  in  der  Schlußfzene  der  Kreuzeslegende,  dagegen  erfcheint  es  im  Fresko 
der  «Wegfchaffung  des  Holzes»  voll  und  frei  ausgebildet.  Der  paralleliltilche  Dreiklang  der 
Bewegung  der  Figuren  ilt  von  ungemeiner  Eindrücklichkeit.  In  der  Differenzierung  der 
Armhaltung  äußert  fich  das  rhythmifche  Moment  befonders  deutlich. 

Dem  eben  genannten  Fresko  eignet  — ein  Zug  der  ans  Barock  gemahnt  — eine  aus« 
gefprochene  Diagonalkompofition,  fogar  eine  folche  in  doppeltem  Sinne:  es  find  zwei  Dia« 
gonalen  vorhanden,  die  fich  kreuzen.  Die  Diagonale  bringt,  verglichen  mit  der  Vertikalen 
und  Horizontalen,  eine  ftarke  Bewegung  ins  Bild.  Darum  wohl  ilt  auf  der  rechten  Seite 
der  Konftantinsfchlacht,  bei  den  Fliehenden,  die  Diagonale  betont,  im  Gegenfatz  zur  linken, 
wo  die  Vertikale  vorherrfcht. 

An  Kompofitionslöfungen  des  Barock  erinnert  auch  das  Fresko  in  Rimini,  bei  dem 
die  Diagonale  im  Aufbau  der  Figuren  <die  Tiere  mitgerechnet)  gleichfalls  deutlich  in  Er« 
fcheinung  tritt.  Der  befondere,  einzigartige  Reiz  des  Werkes  beruht  nicht  zuletzt  auf  diefer 
Diagonalkomposition,  beruht  aber  auch  auf  der  Bildrhythmisierung,  die  fich  namentlich 
in  den  architektonilchen  Teilen  (die  Verteilung  der  Pilaster  und  Guirlanden!)  und  in  der 
Ifolierung  und  Geltaltung  der  Hauptperfon  dokumentiert.  Die  Art  wie  Sigismondo  Mala« 
testa,  allein,  in  ftrenger  Profilanficht,  in  den  weiten  Raum  zwilchen  den  beiden  Pilaftern 
gelteilt  ilt,  und  wie  fich  feine  Geltalt  machtvoll  und  frei  vom  Hintergrund  abhebt,  atmet 
Größe,  Monumentalität. 

Solche  Profilfiguren  find  bei  Piero  nichts  feltenes.  Er  hat  die  einfache,  große  und  reine 
Wirkung  des  Profils,  der  Silhouette  gar  wohl  gekannt  und  hat  fie  zu  nützen  verltanden. 


Als  der  Künftler  im  Alter  von  fechzig  Jahren  aufhörte  zu  malen,  da  tat  er  das 
wohl  nicht  nur  aus  einem  Drang  nach  kunfttheoretilcher  Tätigkeit  fondern  auch  in  dem 
Bewußtfein,  daß  er  als  Maler  fein  Wefentliches  gegeben  habe.  Und  darin  hatte  er  viel« 
leicht  nicht  ganz  Unrecht.  Wenn  man  feine  beiden  letzten  größeren  Werke,  das  Altarbild 
in  der  Brera  und  die  «Geburt  Chrifti»  in  London  mit  den  früheren  vergleicht,  fo  er« 
kennt  man,  daß  fein  Stil  weicher  geworden  ift,  daß  er  nicht  mehr  ganz  die  frühere 
Herbheit,  Unmittelbarkeit  und  Einfachheit  befitzt.  Er  ift  zierlicher,  gleichfam  «Ichöner» 
geworden,  fo  charaktervoll  er  auch  jetzt  noch  ift.  Und  es  ift  wohl  nicht  ganz  Zufall 
fondern  eben  in  diefem  neuen  Element  begründet,  daß  man  juft  jene  beiden  Bilder  dem 
Künftler  hat  abfprechen  wollen,  mit  Unrecht  zwar,  denn  fie  können  trotz  allem  nur  von 
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einem  einzigen  italieniföhen  Maler  des  Quattrocento  ftammen,  nämlich  eben  von  Piero  della 
Francesca  aus  Borgo  San  Sepolcro.  Und  auch  fie  haben  ihre  einzigen,  großen  Vorzüge: 
das  Raume?  und  namentlich  das  Lichtproblem  ift  in  ihnen  befonders  vollkommen  gelöft. 
Stehen  geblieben  ift  Piero  nie. 

Doch  was  auch  für  den  Künftler  der  Grund  gewefen  fein  mag,  von  feiner  Tätigkeit 
als  Maler  zu  lassen,  jedenfalls  hat  er  den  Mut  und  die  Kraft  befelfen,  fich  felber  eine 
Grenze,  ein  Ziel  zu  fetzen.  Und  das  war  nicht  feine  kleinfte  Leiftung,  und  das  war  vor 
allem  eine  vorbildliche  Tat. 
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GAINSBOROUGH 


Gainsborough  is  seen  as  a master  of  pure,  complex 
painting  and  brilliant,  luminous  color  more  remi- 
niscent  of  Fragonard  or  Renoir  than  stiff.  eight- 
eenth-century  pomp,  in  tvvo  j>ortraits  just  acquired 
by  the  Frick  which  now  hang  flanking  the  newly- 
cleaned  THE  MALL  IN  ST.  JAMES  PARK. 

The  earlier  of  the  two  is  MRS.  ELLIOTT,  dated 
1778,  formerly  in  the  Collection  of  the  Dukes  of 
Portland.  The  subject,  born  Grace  Dalrymple,  mar- 
ried  the  eldenly  Dr.  Elliott  at  the  age  of  seventeen. 
but  left  him  three  years  later  for  what  is  politely 
called  a very  adventurous  life.  Düring  the  French 
Revolution  she  lived  in  Paris  under  the  protection 
of  the  notorious  Duc  d’Orleans,  and  the  posthu- 
mously  published  diary  of  her  experiences  was  a 
best-seller  in  1859. 

Gainsborough  lavished  more  than  h is  facility  on 
“Dolly  the  Tall.  The  colors,  the  thick  animate  hair, 
the  low-cut  dress  with  its  laces,  ribbons,  and  jeweis, 
prophesy  the  triumphs  of  Impressionism.  This 
painting,  “all  a'flutter  1 ike  a ladies  fan,”  could 
typify  the  artist’s  phrase — in  a letter  to  Garrick 
“our  new  transparent  painting. 

Although  the  second  portrait  is  the  antithesis  of 
M rs.  Elliott  in  subject,  it  is  its  equal  in  painting. 
Dated  around  1785.  it  represents  MR.  Richard  PAUL 
jodrell,  M.P.,  a studious  family  man  of  literary 
tastes.  It  is  the  color  scheme  which  makes  this  por- 
trait almost  unique:  Mr.  Jodrell  wears  an  apple- 
green  coat  lined  with  heliotrope  silk;  adumbrations 
of  his  lapel  subtly  reappear  in  the  flesh  tints, 
ruffles,  and  powdered  hair,  deepening  into  the  dark 
reds  of  the  hangings  behind  his  shoulder. 

It  was  with  the  certainty  of  such  achievements 
as  these  behind  him  that  Thomas  Gainsborough, 
dying,  could  teil  Sir  Joshua  Reynolds:  “We  are  all 
going  to  Heaven  and  Van  Dyke  is  of  the  Company.” 


Two  late  Gainsborough  portraits  newly  added  to  Frick  Collection: 
(above)  mrs.  eli.iott,  ‘‘Dolly  the  Tall,”  1778:  (below)  Richard  paul 
jodrell,  ca.  1785.  They  hang  flanking  the  famous  newly-cleaned  the 
mall  in  st.  james  park,  and  were  purchased  froni  Duveen  Bros..  Inc. 
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EX  COLLECTION 


TWENTY-FOUR  MASTERPIECES 
SYMROLIZE  A CENTURY’S  DEALING 


HY  ALFRED  M.  FRANKFURTER 


PIERO  DELLA  ERANCESCA: 

ST.  JOHN  THE  EVANGELIST,  CA.  1465 


Representing  otlier  masterpieces  in  U.  S.  collections  which 
during  the  past  100  years  have  passed  through  the  hands 
of  M.  Knoedler  & Co.,  and  which  are  not  included  in  their 
anniversary  exhibition,  is  this  majestic  panel,  permanently 
shown  at  the  Frick  Collection,  which  acquired  it  in  1936 
for  (as  afterward  published)  $400,000.  1t  followed  many 
great  old  masters  from  Knoedler’s  to  the  Frick — a Collec- 
tion the  firm  had  a large  share  in  forming,  as  it  did  those 
of  Andrew  Mellon,  Joseph  Widener,  Edward  S.  Harkness, 
and  others.  This  Piero,  the  only  large-scale  work  in 
America  by  the  Umbro-Florentine  master,  was  originally 
probably  part  of  a now  lost,  large  altarpiece  painted 
for  a church  in  the  artist’s  native  Borgo  San  Sepulcro. 
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